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On the Sources of the Vienna Genesis 


par Mira Friedman 


The question of the early Jewish sources of 
biblical iconography in Christian art has been 
widely investigated in the context of manuscript 
illumination. One of the oldest biblical manu- 
scripts to hâve been preserved is a Greek codex 
known as the Vienna Genesis usually dated to the 
sixth century, today in the Oesterreichische 
Nationalbibliothek Opinions on its provenance 
are divided. but the manuscript is generally 
believed to originale from the Syro-Palestinian 
région*, sometimes even from Jérusalem'. The 
manuscript is a copy of an older model, also 
tentatively attributed to the same area. 

The Vienna Genesis illuminations hâve been 
copiously discussed, as regards both style and 
content, and, among other observations, it has 
been noted that in certain cases the pictures are 
not clearly related to the text which appears on 
the same page. Although in greek. the text does 
not follow the Septuaginta original, but is an 
abridged paraphrase. The pictures. however do 
not correspond also to the canonical greek text. 

Médiéval biblical illuminations often do not 
adhéré strictly to the sacred text 4 . This phenom- 
enon used to be ascribed to errors arising from 
copyists misunderstanding and their maladroit 
interprétations of their models. In certain cases 
scenes which hâve no explicit justifications in the 
Bible were ascribed to the artist free imagination, 
or even described as renderings of contemporary 
genre. More recently, however, the feeling has 
grown among the scholars that such incongruities 
should be cxplained by the impact of other liter- 
ary sources, and that these texts. or stories, orig- 
inated in the Jewish legends called Midrash or 
Aggadah \ Among the manuscripts which bear 
traces of Jewish commentaries the Vienna Gene¬ 
sis occupies a prominent place 6 . Its early dating. 
together with the fact that it is among the oldest 
of surviving illuminated biblical manuscripts , 
gives a spécial significance to the hypothesis of 
the Jewish inspiration of its imagery. 

Jewish legends which are a part of the so called 
Oral Law, were mostly compiled only in later 
periods. Scholars agrée on their early origins, and 


some parts of them are even documented in the 
first century A.D., while others are included in 
the Mishnah, which was edited in the third cen¬ 
tury and in the Talmud which achieved its final 
form in early sixth century. Ihe legends were 
widely known among the Jews since they consti- 
tuted an important part of the Jewish studies and 
were read in the synagogues. Thus since the early 
phase of Jewish art Midrashic stories provided a 
popular source for inspiration. Scenes inspired 
from the legends may in fact be seen among the 
Dura Europos synagogue paintings*. Later in the 
Middle Ages, the same literary sources were often 
drawn upon the biblical illustrations, not only in 
Jewish but also in Christian art. 

Traces of the Midrash and Aggadah influence 
hâve been recognized in the illuminations of the 
Vienna Genesis. Particular scholarly attention 
has been devoted to the illumination on folio 
XVI, p. 31 (fig. 1 ), which is related to the story of 
Joseph '. The first scene which appears on the 
upper left part of the page depicts the temptation 
of Joseph by Potiphars wife. The figures may be 
quite easily identified on the basis of Genesis 
39:9-13. But the other figures which appear on 
the same page do not correspond to the Genesis 
text. They hâve remained obscure in spite of sev- 
eral attempts made to explain them in the light of 
certain legends l() . Another attempt may therefore 
be justifïcd. 

Like most Vienna Genesis illuminations the 
miniature is designed in two superimposed regis- 
ters, which constitute a continuous narrative 
sequcnce. Adopting the usual viewing order Irom 
left to right and from top to bottom. the first 
scene is that of the aforementioned scene of 
Joseph's temptation. A semi circled collonade 
represents the palace of Potiphar, and his wife, 
wearing a white garment and wrapped in a red 
cloak is seated on a golden bed within. She is 
holding the edge of Joseph's pink mantle. Joseph 
is wearing a white tunic decorated with dots and 
bands (oculae and clavi). Fie seeks to extricate 
himself from her grasp. and to escape through an 
open door. further on to the nght in the same 



rcgistcr there arc thrcc figures. The one on îhe left 
may be identified as Joseph who wears the same 
clothes as hefore. Joseph wears the same costume 
also on other occasions depicted in the same 
manuscript. Joseph s body is turned towards the 
right, but his head swivels backwards, and he 
seems to be looking through the open door of the 
palace. Next to Joseph is a woman in a pink 
garment, leaning over an infant in a cradle, while 
in her hand she holds an object which may be 
identified as a toy. A third figure wears a blue 
robe and cloak, decorated with gold dots and a 
diadem adorned with the moon and a star. Her 
face is turned upwards and in her raised hands 
she holds a distaff, spinning. 

In the lower register we see on the left a woman 
in a dark green dress, with cloth round her head 
and a baby in her arms. On her right a woman is 
seated spinning, and a small child, dressed in a 
costume which is similar to Joseph s ", holds out 
a hand to a third woman, also sitting and spin¬ 
ning. The row of figures terminâtes in two trees. 
Of ail the scenes only the scene of temptation is 
directly derived from the book of Genesis. For 
the other figures various explanations hâve been 
offered. According to some, ail the figures were to 
be considered as members of Potiphar’s house- 
hold, which were added by the painter who 
wished to fill the page 12 . Others, with a slight 
variation, saw in the figures ladies of Potiphar s 
harem 1 , and others still thought that the figures 
should be understood simply as a scene of 
genre 4 . Eventually, however, some scholars who 
began to search for a more convincing explana- 
tion of these seemingly unjustified figures turned 
to the Jewish legends which has provided impor¬ 
tant insights of other scenes in the Vienna Gene¬ 
sis. 

One of the texts which was indicated by the 
scholars concerns a story about astrologers 
searching the heavenly bodies from which the\ 
were able to prophesize to Potiphar's wife. who 
was childless, that she would hâve a son by 
Joseph, thus giving her a good reason to wish to 
seduee him '. The story goes on to make it clear 
that the astrologer's prophecy was really meant 
or Joseph s wife, Osnat, who according to the 
same legend was an illegitimate offspring of 
Jacob s daughter Dîna, who was raped. The child 
was adopted by Potiphar who is in the legend 
Udentified whith Poti-phera, Osnat's father 17 . 

Others hâve sought to expla.n the small child 

an ° ,her legend - aboul a child of 
•upjwr s wife, Identified in another version as 

Mnat. who gave ev.dence against her mother and 


in favour of Joseph when he was accused of the 
râpe of Potiphar’s wife l9 . 

Ail these théories may hâve helped to under- 
stand certain parts of the depiction, but none of 
them explained the entire illumination, and there 
still remains difficulty in finding a raison d'être 
for ail the figures in the two registers. A different 
literary source is therefore to be looked for 
Let us First consider the upper register. The 
scene of temptation follows the book of Gei sis 
and requires no further comments. But in 'he 
scene to the right Joseph is shown looking back; at 
the bedroom, as if with regret. The dispositio \ of 
the figures does not reflect the biblical text for 
there is no reason to suppose that Joseph running 
away from Potiphar's wife looked back with long- 
ing. But the scene can be interpreted according to 
a legend which says that Joseph desired Poti¬ 
phar's wife and he almost yielded to her: “As it is 
said: “For he came to lust after her and God came 
to him in the image of his father and his bow was 
loosened, as it is said, and his bow returned 20 ”. 
According to another version Joseph saw “the 
image of his mother and his blood cooled 21 
There are other versions telling further that 
Joseph, desire overcoming him, returned and 
entered the room again, several times, and each 
time repented and subdued his desire: “Rabbi 
said: “He yielded to her. but God brought him 
the image of his mother, and he was ashamed and 
fled. A second time he entered and God took the 
foundation stone and said to him:” If you touch 
her I shall throw it and destroy the world 22 ”. 

It seems to me that the taie of repeated mount- 
ing desire suits the depiction in our miniature. 
Moving to the right and looking back to the bed¬ 
room, Joseph is evidently torn between two fines 
of action, and he almost succumbs to temptation, 
onl\ at the last moment recovering and going 
again through the whole expérience. 

These legends may also provide an explanation 
for the woman depicted near Joseph, who is 
bending over the baby's cradle. She may be the 
image of Raehel, appearing to Joseph to keep him 
from temptation. Raehel died young. and is 
therefore represented as a young mother, playing 
^ith Joseph as a young child, as Joseph would 
hâve remembered her. Ihe baby in the cradle is 
thus Joseph, who is portrayed with his young 
mother. One can therefore contend that Joseph s 
posture in the scene conveys the idea of his inner 
struggle with his desire for Potiphar's wife to 
whom he looks with regret being prevented by his 
mother’s image from sin. ! 

The legend can also offer an explanation for the 
other figures. That on the extreme right was iden- 
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/. « The temptation of Joseph », The Vienna Genesis, Vienna, Oesterreichische Nationalhihliothek, Ms. theol. gr. 
31, f“ XVI, p. 31. 


2. « Ihe Meeting of Eliezer and Rehecca », Ihe Vienna Genesis, 
theol. gr. 31, f’ Vil, p. 13. 
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tified by Levin as an astrologer, because of his 
starry blue cloak and the astral bodies on his 
diadem. The act of spinning also fits the rôle of 
astrologer, whose action may be seen as spinning 
man's fate. In the classical tradition, the person- 
ification of Fate was known as Moira. Homer 
says of her that she spins the thread of life and the 
future of man from his birth (Iliad V, 326; XX. 5; 
XXIV, 209). The figure may well be seen as that 
of an astrologer, but on the basis of a different 
legendary source than the one prophesizing the 
sons of Joseph mentioned above. The beginning 
of the séduction story in Genesis: “And it came to 
pass after these things, that his master s wife cast 
her eyes..." was interpreted in the legend as 
meaning raising her eyes to heaven, that is as an 
appeal to those who look at the stars and déter¬ 
mine the hour favourable to every action; “Thus 
H aliissa (cast her eyes) is a term used in astrol- 
og\ 1 his figure would represent a personifica- 
tion ol Astrology, and in the same time also a 
pcrsonification of Fate spinning the thread of life. 
AU the figures in the upper register can thus be 
traced to Jewish legends. 

If we read the upper register accordmg to the 
legends. but going from left to right as would be 
usual in a Greek manuscript, we start with the 
final espisode, the last temptation with Potiphar’s 
wife holding Josephs mantle, and then proceed 
to the prévention of Joseph's temptation by his 


mother’s image as he remembers her from his 
childhood, and finally the astrologer whom Poti- 
phar's wife consulted before she tempted Joseph. 
This sequence is clearly illogical. It should appar- 
ently be read from right to left, as would be the 
case in a Hebrew manuscript. 

This is not the only page in the Vienna Genesis 
where the images are arranged to be read from 
right to left 4 . The direction of the sequence can 
be inferred from the unfolding of the story and 
from the design and composition, and especially 
from studying the gestures of the figures and the 
direction of their motions, according to their 
points of departure and arrivai. 

As an example let us take the miniature ot 
Eliezer's meeting with Rebecca at the well (fol. 
VII, p. 13; fig. 2) : \ On the upper right is the 
town of Nahor. where Rebecca lived. The young 
woman is shown walking from the right to the lett 
along the road from the town to the well. By the 
well sits a personification shown as a nymph. In 
the lower part of the picture Eliezer approaches at 
the head of a caravan of camels from right to left. 
Beside the well he meets Rebecca, who gives him 
a drink of water from her jar. JÈ 

Another example is to be found in a miniature 
showing the visit of Laban and his sons to Jacob 
and his wives (fol. X, p. 19; fig. 3) On the right 
side Laban and his two sons are depicted as 
horsemen approaching. As the sequence conti¬ 
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4. « The Meeting of Jacob with the Angel and the Blessing », The Vienna Genesis , Vienna , Oesterreichische 
Nationalbibliothek , Ms. theol. gr. 3f f } X 7/, p. 24. 


nues, from right to left, the same figures reappear, 
talking to Jacob. Further on there are two tents, 
one for Leah and one for Rachel. 

On the next page (fol. X, p. 20) Laban and his 
sons are shown visiting the tents of his daughters. 
Jacob, and Laban and his sons corne together. 
from the right, facing to the left, and they are 
shown again at the tents on the left. 

A similar reading sequence occurs in a picture 
of Jacob sending his flock to Esau (fol. XI, 
p. 22) :8 . On the right are Jacob, a herdsman and 
the flock, ail of them proceeding from right to 
left. The herdsman takes leave of Jacob and goes 
after the flock, again from right to left. 

In Jacobs meeting with the angel and the 
angefs blessing of Israël (fol. XII, p. 24; fig. 4) g , 
the ford of Yabbok is shown with a bridge on the 
right. Then cornes Jacob who, having crossed 
over the bridge bows to the angel who extends his 
blessing. The angel appears as a man dressed in 
white. Continuing to read from the right to the 
left Jacob and the angel are seen again separating 
from each other. In the lower register Jacob 
appears alone, the sun shining upon him, accord¬ 
ing to the biblical text. 


Another instructive example of reading ot 
scenes from right to left occurs in the scene of the 
death and burial of Jacob (fol. XXIV, p. 48; 
fig. 5) 30 . The Patriarch is shown on the right, on 
his deathbed, while his sons stand beside him, 
taking a mournful farewell. On the left is the 
funeral. The mourners proceed from right to left 
carrving the body which they lav in a burial cave 
on the extreme left. 

To return to the Joseph story. As is well known. 
it has been frequently represented in great detail 
in various works of art. The recurring sequence of 
scenes depicted in detail, stage by stage, has lcd 
some scholars to suppose that their original 
source was an illuminated manuscript. which was 
copied also in other media The tact that in the 
Vienna Genesis some of the scenes from the life 
of Joseph should be read from right to lett implies 
that this original manuscript may hâve been writ- 
ten in Hebrew. 

The right to left reading sequence also occurs in 
the scenes of the story of Joseph in other works of 
art. For instance, in some C optic roundels. In 
such roundels the figures are usuallv arranged to 
be read clockwise, that is from left to right. But in 
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some examples representing the Joseph story 32 , 
the scenes are arranged counter-clockwise, that is, 
from right to left \ The roundel in the Metropoli¬ 
tan Muséum is an example ,J (fig. 6). Of fourteen 
roundels vvith depiction ot the tull story ot 
Joseph, usual in textiles, nine are arranged to be 
read from right to left while the scenes on other 
roundels which are abridged ail run from left to 
right ,h . It may be assumed that those of the roun¬ 
dels, in which the story of Joseph is more detailed 
follow the original model more closely, while the 
shortened versions represent a later stage of de¬ 
velopment ' . Thus, one can assume a tendency to 
alter the scenes' sequence from a right to left 
disposition to a left to right sequence. One may 
conclude therefore that the archétype of ail 
Joseph cycles in the Coptic textiles was originally 
designed to be read from right to left, corres- 
ponding to the direction of Hebrew script ,8 . 

A later instance of scenes of Joseph story ar¬ 
ranged trom right to lett may also be referred to. 
A marble relief in the chapel of Santa Maria del 
Principio in the ancient cathédral of Santa Resti- 
tuta in Naples"", which is assigned to the thir- 
teenth century, or even earlier J ", depicts the 
Joseph story in fitteen scenes. The scene of the 
Éemptation of Joseph, w hich is the seventh in this 
sériés depicts the palace. Potiphar's wife is lying 
on a bed holding Joseph's clock, while he is trying 
to run away. Joseph is seen again on the other 
kdt of the door, on the lett, not fleeing but stand¬ 
ing and looking through the door into the bed- 
room. In this scene one may perhaps discern an 
affinity with the similar scene in the Vienna Ge¬ 
nesis. where Joseph is also shown twice. once 


inside the room and again looking into it from 
the outside. 

This reading of Joseph's temptation in the 
Vienna Genesis from right to left may perhaps 
support the hypothesis of the influence of Jewish 
legends which were not transmitted through 
Christian texts, even if the legends may hâve been 
familiar outside Jewish milieu. Moreover, one 
can assume that the source of the Vienna Genesis 
scenes was a visual depiction of Joseph's story in 
Jewish art, since in Jewist art, the pictorial narra¬ 
tive runs from right to left. 

Similar ideas hâve been proffered in discus¬ 
sions of the reading sequence of depictions in the 
Ashburnham Pentateuch dated to the seventh 
century which also contains scenes that read from 
right to left 41 . Traces of Jewish legends hâve been 
discerned in the illuminations of this Latin ma- 
nuscript. 

Returning now to the lower register of the 
Vienna Genesis miniature which features the 
temptation of Joseph, we shall attempt to read 
the next configuration which has not been yet 
satisfactorily accounted for. 

Levin identified the spinning women as god- 
desses of Fate, by analogy with the astrologer who 
appears in the upper register. But he failed to 
explain the inclusion of these figures in the com¬ 
position, as well as the others also. Jewish legends 
may however provide a justification for these 
figures also. Some of them recount that after 
Potiphar's wife gave her version of the tempta- 
tion incident to her husband, he wished to ki11 
Joseph though his wife vainly pleaded to put him 
in prison instead. He did not yield “Untill Asnat 
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6. « The Story of Joseph », coptic textile, 8th century, New York, Metropolitan Muséum. 


came secretly to Potiphera and took an oath and 
told him the truth. The Holy One, blessed be He 
said unto her: On your lite, Since you hâve 
pleaded for him the tribes which he will father 
will issue from you 4 ". This legend may explain 
the féminine figure with the covered head on the 
left side. She may be identified as Joseph's wife, 
Osnat. She has already been recognized by Eliza¬ 
beth Revel, but in a different context 4 '. The 
infant which Osnat holds in lier arms is therefore 
here younger son Ephraim. 1 he other, older child 
in the picture is Manasseh, her first born. His 
garment, similar to Joseph's is identical with that 
which he and his brother wear in the scene of 
Jacob blessing Ephraim and Manasseh in the 
Vienna Genesis 44 . The infant, récipient of the 
greater blessing, is carried in his mother s arms. 
The spinning woman beside them is a perso- 
nification of Fate, spinning Ephraim s destins 
which was promised by Jacob in his blessing. The 


older child who has been less favoured and was 
deprived of the blessing is turning to the second 
spinning figure, again a personification of Fate, 
this time spinning Manasseh's destiny. He is 
shown in a gesture of entreaty, requesting what is 
his due. The whole depiction reflecting the Mid- 
rash alludes to God's legendary promise to Osnat 
about the tribes that she will bear to Joseph. This 
scene represents a prophecy and therefore 
includes the Fates spinning the thread of the two 
children's lives. Thus the artist completed the 
number of Fates to three, according to the classi- 
cal tradition. The third one is the Fate which was 
previously identified as an astrologer . 

The astrologer may also be seen as a perso- 
nification of Fate related to the three Parcae - 
Fates - as they are depicted in Antiquity. On the 
reliefs of Roman sarcophagi representing Pro- 
metheus création of man the three Parcae are 
often included as an allusion to the destiny of the 
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7. Prometheus Sur- 
cophagus (Jetaü), 
first half 3rd centu¬ 
ry, Rome, Museo 
Capitolino. 








newly-created man 4f> . Lachesis who is one ot thc 
three personifications is usually shown holding a 
globe inscribed vvïth a horoscope. An example 
may be seen on a îhird century Roman sarcopha- 
gus in the Vatican, where Lachesis is clearly iden- 
tified by an inscription 4 . Next to her is Clotho, 
similarly identified, holding a scroll in either 
hand. The third Parca, Atropos, points with her 
hand towards a sundial. Another Prometheus sar- 
cophagus in the Louvre, dated to late second 
century A.D. shows only two Parcae, one spin- 
mng and the second with a globe, but a third 
figure behind them may perhaps be identified as 
the third Parca 48 . 

On another Prometheus sarcophagus in the 
Capitoline Muséum in Rome 4 ' (fig. 7), which is 
dated to the first hait of the third century, two 
Parcae are in the centre of the relief 50 . One of 
them is spinning (upper left), and the second. 
fAown behind Prometheus, looks upwards 
towards the globe, the horoscope of the man 
whom Prometheus created. The two stars behind 
Itef head are also related to the image of the 
astrological motif. The raised head and the raised 
gesturc of the hands are very similar to those 
which we hâve noted in the figure of the astrolo- 


ger in the Vienna Genesis. The artist of the 
Vienna Genesis probably was acquainted with 
the traditional représentation of the Parcae, since 
he depicted Lachesis in her customary rôle, look- 
ing at a horoscope and stargazing. Her double 
rôle may be explained as a mergence of a person- 
ification of Astrology and of Fate. 

The appearance of classical personifications in 
a biblical scene inspired by Jewish legends may 
seem unwarranted. However, the painter of the 
Vienna Genesis miniatures included classical per¬ 
sonifications also in other scenes. This in two 
miniatures illustrating the meeting of Eliezer and 
Rebecca at the well where a nymph personifies 
the source of water ! (fig. 2). In both cases she 
appears as a half nude reclining woman leaning 
on a jar from which water flows into the well, not 
unlike the classical river-gods. 

Pagan personifications in biblical illuminations 
inspired by Jewish legends do not contradict the 
hypothesis of the Jewish sources of the imagery, 
since similar figures may also be seen in ancient 
synagogue décorations. In the Dura Europos sy¬ 
nagogue paintings, of which several also reflect 
the influence of Jewish legends. one can find 
classical personifications. For instance, in Eze- 
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H. « Ezechiel Vision », Dura Europos Synagogue , mid 3rd century. 



Ü « The Personification of the Sun 
in the Image of Helios », mosaic 
floor , Heit Alpha Synagogue , ht h 
century. 
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10. « God's Promise to Abraham », 
! ?r. 31, f' IV, p. 8. 


The Vienna Genesis, 


Vienna, Oesterreichische Nationalbibliothek, Ms. theol. 


kiel's Vision of the Dry Bones, there are figures 
with Butterfly wings who participate in the résur¬ 
rection of the dead. These figures hâve been 
interpreted as représentations of the spirit (in 
Hebrew ’Ruah', which also means wind). The 
persomfications should therefore be seen as per- 
sonifications of the soûl, or rather the classical 
Psyché (fig. 8). Another example may be seen in 
ancient synagogue mosaics. For instance, at 
Hamat Tiberias, of the fourth century 53 , or Beit 
Alpha, ol the sixth century 4 (fig. 9), features a 
personification ol the sun identical with the 
ancient depictions of Helios, the pagan sun-god. 
The inclusion of the pagan personification in a 
synagogue décoration as well as its proximity to 
the biblical scene of the sacrifice of Isaac in Beit 
Alpha, implies that the pagan image was no long¬ 
er associated with its idolatrous significance. 

The considérable number of paintings inspired 
by Jewish legends in the Dura Europos synagogue 
Mecorated three hundred years before the Vienna 
■penesis, indicates the existance of a Jewish ico- 
llPOgraphic tradition which drew on Jewish le- 
gends. The implicit existance of Jewish imagery 
P^ired by older Jewish legends has led manv 
polars to suppose that the Vienna Genesis mi¬ 


niatures which reflect the same litterary sources 
dérivé from pictorial Jewish tradition, which is 
also reflected in other Christian représentations 
of biblical thèmes 91? 

One should also note that the Vienna Genesis 
illuminations show no features specifically char- 
acteristic of Christian manuscripts. There are no 
Christian symbols especially the cross and there 
are no anthropomorphic images of God. The 
presence of Deity is always indicated by a hand 
extending from heaven. For instance, in the illu¬ 
mination to the verse about God's promise to 
Abraham (pl. IV, p. 8) 56 (fig. 10), God appears 
twice as a hand reaching out from the sky w . This 
way ol representing God's intervention originates 
in Jewish art, as for example, in Dura Europos 
(fig. 9) and Beit Alpha ' synagogues, where for 
obvious reasons the anthropomorphic depictions 
of Deity are avoided. 

( hristianity, however, did not object to portray 
God in human form and this may be seen in 
several early Christian sarcophagi, especially > n 
thosc which represent the création of man. Chris¬ 
tian art usually sought to include Christian sym- 
bols in the représentation of biblical subjcct mat- 
ter and scholars hâve shown that such éléments 
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hâve been often added to pre-existing icono¬ 
graphie formulae which were originally deprivcd 
of such éléments. Several cases of such enrich- 
ment hâve been noted in various Octateuch ma- 
nuscript illuminations and also in the recension 
of the Cotton Genesis ’". In one of the Octateuchs 
especially, the symbolic hand of God has been 
substituted by the figure of Christ, while in the 
Cotton Genesis représentations of the creator, 
crosses hâve been inserted in his haloes. which 
were supposedly not included in the original ver¬ 
sion of the scenes. 

The absence of any Christian tendency in the 


Vienna Genesis and the fact that there is nothing 
contradictory to the Jewish tradition suggests that 
the miniatures closely follow Jewish models. 

I hey also preserve the explicit traces of the Je¬ 
wish literary inspiration. Somc of the miniatures 
at least, also reflect the artistic conventions of Je¬ 
wish text illustrations in their right to left 
sequence. One may therefore tentatively conclude 
that the Vienna Genesis illuminations which the 
scholars hâve traced to Syria and perhaps even 
the Holy Land, preserve vestiges of an ancient 
Jewish iconography which may hâve originated 
in the Jewish art of that région. 

Mira Lriidman 


NOTES 


1. Ms 1 heol. gr. 31 ; cf. W. Ritter von Martel and F. Wickholf, 
Die Wiener Genesis. Vienna, 1895. 

2. Lack of space does not allow us to list a full bibliography. 
We shall mention below only those publications that hâve a 
direct bearing on the problcm under discussion. Questions ol 
date and origin were treated at a Congrcss held in 1958, and 
are sunimcd up and presented in H. Fillitz, "Die Wiener 
Genesis, Résumé der Diskussion". Heu rage zur Kunstges- 
chichte uni1 Arehaologie des Frühmittelalter, Akten zum I II. 
Inlernalionalen Kongress fur Miltelallerforsehung. 21-38 Sept. 
1985. 1962, p. 44-46. 

3. As Weitzmann holds; cf. H. Fillitz. "Die W iener Genesis”. 
p. 44-45. 

4. Cf. e.g. M. Schapiro. 117 mis and Futures. On the latéral 
and the Symbolic in the Illustration of a Text. Ihe Hague, 
197 3. p. 9-16; K. Weitzmann, Illustration in Roll and C odex. 
Princeton. 1970. p. 130-181. 

5. Space does not permit us to cite the many publications on 
this subject. A représentative collection ol papers can be 
lound in J. Gutmann (ed.). No Graven Image. New 3 ork. 


1975. See also M. Friedman. Bilder zur Bibel, Allés Testa¬ 
ment. Vienna and Bayreuth, p. 24-34 


W. Stechow. "Jacob Blessing the Sons of Joseph from 
rlv Christian Times to Rembrandt". Gazette des Beaux 
w ; XXIII. 1943. p. 195. 206-207; F. Landsberger. “Ihe 
igin of the Winged Angel in Jewish Art". Hebrew L mon 
,llege Annual. XX. 1947, p. 250-252; C.O. Nordstrom, 
patiudische Rcminiszenzen in der Altchristlichen und B\ 
ntinischen kunst”. Actes du V Congres International 
Études Byzantines. 1955 Istanbul. 1957, p. 150; Idem. 
orne Jewish Legends in Byzantine Art , Byzantion. XX 
^VII. 1955-1957. P- 489; O. Piicht. "Ephraimillustration, 
iggadah und Wiener Genesis". Festsehntt K.M. Swobirda. 
enna, 1959. p. 217; K. Weitzmann. “Zur Erage des Ein- 
sses ilidischer B.lderquellen auf die illustration des Alten 
stamentes”. Mullus, Festschnft lh klauser. Munster 
64 p 407; J. Gutmann. “Joseph Legends in the Vienna 
■nesis” Proeeedings of the Fifth World CongressofJewish 
uhes V 1969. P 181-184; E. Revel. “Contribution des 
,tes rabbmiques à l’étude de la Genèse de V ienne . B\- 
L». XI 11 I «2. P. 115-1.10: M I> U«n. S«~ Iç»»!' 
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M Friedman. 
Genesis". Byzantion 


■ arP ,h<» Cotton Genesis, also in 

7. The two othcr manuscnpts arc lhe L r (V) . cf M T 

Greck (London. Britis 1 r • ' - Cahiers archéologiques. 

d'Alverny. “I es anges et!« °ï? h ; Cotton Genesis”. .n K. 

,x \ ,95 " „ <éd ) 4ge ol Spiritualité (cat.), New York, Metro- 
W'eit/mann (ed ). x / 57 d the man uscnpt 

he I radUionen .n FrühmiUeWterlichen M.niaturen", 
the influence of the Jewish Legend has been discussed. 


22 Lekutim mimidrash Abakir. comp. Shlomo Baber 
V'ienna. 1883. p. 9. 23. A.similar text can be found in Yalkut 
Shimoni. "Wayeshev . 39. 146, -47; see also Ginzberg. The 
Legend s of the Jews, II, p* 34. 


M “and it came to pass after ihese things. R. Mena 
hama said in R. Bibi's name: This was the practice of thè 
heathens. When one bought a male slave, he would go t 0 an 
astrologer, who would tell him, "If you acquire a good bond- 
maid. it is an auspicious augury. Thus w ai tissa (cast her 
eves) is a term used in astrology." Midrash Rahhah. Genexu 
87. 4. See also Midrash Sekhel rov. 94. 

24 Cf. also Revel, “Contribution des textes rabbiniques” 

p. 119-120. ^J* 

25 Hartel and Wickhoff. Die Wiener Genesis. pl XIII 

26. Ibid., pl. XIX. 

27. Ibid.. pl. XX. 


8 A. Grabar, “le thème religieux des fresques de la synagogue 
de Doura (24^-256 après J.-C.)”, in L art de ta fin de I anti- 

tiï- e, du Moyen âge. Paris, 

Revue de l'histoire des religions. CXXIII, --3. 1941, 143 , 
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Europos and ils Frescoes. Jérusalem. 1947 (in HebrewJ; C.O. 
Nordstrom. “The Water Miracles of Moses m Jewish Legend 
and Bvzantine Art”, in J. Gutmann, No Graven Image. 
p. 277-308. transi, from Onentalia Suecana. VII, 1958, p. 78- 
109. 

9 Hartel and Wickhoff. Die Wiener Genesis. p. 156, pl. 31. 

10 H Gerstinger. Die Wiener Genesis, Vienna, 1931, p. 102; 
Weitzmann, Roll and Codex, p. 166, 255; J. Gutmann, 
"Joseph Legends in the Vienna Genesis". p. 162-183; Levin, 
“Jewish Sources”, p. 241-44; Revel, "Textes rabbimques”, 
p 126; Dufrenne. "La Genèse de Vienne", p. 599-601. 


28. Ibid., pl. XXII. 

29. Ibid., pl. XXIV. 

30. Ibid., pl. XLVIII. 

31. K. Weitzmann. “The Study of Byzantine Book Illumi¬ 
nation. Past, présent and Future", / he Place oj Book Illumi¬ 
nation in Bvzantine Art, Princeton, 1975, 22 ff; G. Vikan. 
“Joseph Iconography on Coptic Textiles", Gesla. XVIII, 
1979, p. 100. 

32. It should be noted that the Coptic textiles do not repo¬ 
sent the temptation scene; the sequence they cover usually 
concludes with the selling of Joseph to Potiphar; cf. L.H. 
Abdel Malik, Joseph Tapestries and Related Coptic Textiles. 
Ann Arbor, 1980 (diss.), p. 87-88; Vikan, “Joseph Iconog¬ 
raphy”, p. 99-108. 


11. A similar costume occurs frequently in the Vienna Gene¬ 
sis, clothing the Patriarchs, Joseph’s brothers. including Ben¬ 
jamin. and also Ephraim and Menasseh. 

12. Gerstinger. Die Wiener Genesis, p. 101-102. 

13. Hartel and Wickhoff, Die Wiener Genesis, p. 156. 

14. Weitzmann, Roll and Codex (1946), 166. In the second 
édition (1970. 255) Weitzmann expresses some réservations 
concerning his original opinion, and suggests that the yet 
umnterpreted pictures may also be based on Jewish Legends. 

15. Revel. “Textes rabbiniques", p. 126; Levin. “Jewish 
Sources", p. 241-244. 


16. Midrash Bereshit (Genesis) Rabbah, 5. 2; cf. Midrash 
Rabbah. Genesis. ed. H. Friedman and M. Simon. London, 
Soncino Press, 1939. 2nd ed., 1951. 

17. Midrash Bereshit (Genesis) Rabbah, 10. 3; cf. Midrash 
Rabbah Genesis. 


18. Gutmann, “Joseph Legends", p. 182-183. 

19. Sefer Hayashar, “Wayeshev”, p. 20; cf. M. Kasher, Torah 
Shelema. Ialmud-Midrashic Encvclopedta ol the Pentateuch, 
New York. 1948. VI. p. 1507 (Hebrew). 


20. Yalkut Shimoni. “Wayeshev”. 39; 247, 146; and i 
Midrash Abakir. cf. Kasher, Torah Shelemah. VI, p. 1496 ; 
also other legends. idem. 1491-1502. See also L. Ginzb 
The Legends of the Jews. Philadelphia. 1969. IL p. 53- 

21. “R. Huna said in R. Mattenah's name: He saw his 
ther's face (ikonin). which cooled his blood. R. Menahem ' 
in R Ammi's name: He saw his mother’s face (ikonin), wl 
cooled his blood' Midrash Bereshit (Genesis) Rabbah. 98. 
see also Ginzberg. The Legends of the Jews, IL p. 53 


33. Abdel Malik. Joseph Tapestries. p. 220-204. The switch- 
ing of the images is vers frequent in textiles, to create sym- 
metrical patterns or to provide variety in a repeated pattern. 
But in our case there is no symmetry either in applying the 
roundels to the tunic. as can be seen on a surviving garment 
in the Victoria and Albert Muséum, with roundels depicting 
the Joseph storv. three of which read from right to left and 
one from left to’right: cf. Abdel Malik. Joseph Tapestries. 205, 
cat. no. 5; A.P. Kendrick, Catalogue of Textiles from Burying 
Grounds in Egypt. London, 1922, III, 8, pl. X. Further, the 
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surrounding sequence (Abdel Malik. Joseph Tapestries, 
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automatically from the nature of the textile technique. 

34. G. Vikan, “Textile roundel with Joseph's Story', in K. 
Weitzmann. Age of Spirituality, (cat.), New York, Metropoli¬ 
tan Muséum of Art, 1977-1978, p. 460-462, cat. no. 412. 
Abdel Malik. Joseph Tapestries, 203, cat. no. 7. 

35. These include the roundels in New York, Metropolitan 
Muséum of Art; T rier. Stadtischcs Muséum; London, Victo¬ 
ria and Albert Muséum (three roundels); Prague. Arts and 
Crafts Muséum; Berlin, Staatliche Museen; 1 urin. Museo 
Egiziano, and a textile whose whereabouts arc unknown and 
which was exhibited in 1932 in the Demete Galleries. Abde 
Malik, Joseph Tapestries. p. 201-203, cat. nos. 3, 4. 5 (three 
roundels), 6, 7, 8, 9. 

36. Abdel Malik, Joseph Lapes!ries, p. 208-211. 

37. Roundels presenting the extended story may contain 
some abbreviations resulting from the merging ol two even 
into one scene. due to lack of space; sometimes too the sto 
breaks off before the end. The choice of espisodes from 
Joseph story in ail early Christian art, both Byzantine an 
Western, suggests a detailed and extensive model, which m . 
reasonably be supposed to be an illuminated manuscrip 
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There is no general agreement concerning the icono- 
-«nhic relationships between the vanous depictions of the 
f«pnh storv in art, and we do not wish here to enter upon 
J u j; c o,,«ion We would like to point out that in part of 
ihe sequence reads f,om right >o left. 

c R,-ri;iu\ I art dans I Italie méridionale. Paris, 1968 

, 3 ,901l. N- P ”5-778. P 1 ' XXIV 

ao Fhrpnstein attributes the relief to the 1 1 th or I2th centu- 
40 //)/< s tlte Testament im Bilde. Vienna. 1923. Kap. XIII. 

p. 8 ). 

il See folios 21. 22 vo. 25, 44. cf. J. Gutmann, “The Jewish 
/-v „ ,-,r the Ashburnham Pentateuch Miniatures”, Jewish 

nüarlrt Review. XL IV, 1953, p. 62. 65; H.L. Hempel. 
“lüdische Traditionen in frühmittelalterlichen Mmiaturen", 
Lornoe -ur Kunstgeschichte und Archàologie des Friihmitte- 
lalterforschung, 1958 (ed. H. F.llitz), Graz/Kôln. 1962, 59 ff. 

Al Midrash Bereshit Rabbah. 87; and in almost the same 
in Midrash Abakir. cited in Yalkut Shimoni. 

• Wayeshev". 39. 247. 146. See also Ginzberg. The Legends of 

the Jews, II. P- 76. 

43. Revel. “Textes rabbiniques", p. 129. 

44 . Fol XXIII. P 45; cf. Hartel and Wickhoff, Die Wiener 

Genesis. p. 161, pl. XLV. 

45. Cf. “Moira”, in G. Wissowa, Paulys Realencyclopadieder 
dassischen Alternons Wissenschaft, Stuttgart. 1932, XV/2. 
p. 2449-2497. 
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-- v«. 

46 C. Robert. Die Antiken Sarkophag-Reliefs. Berlin, 1919, c . .. _ . ,, 

n 436-449. fie. 351-356. 59 ‘ Sukenik, Beth Alpha, pl. XIX. 


p. 436-449, fig. 351-356. 

47. Robert, Sarkophag-Reliefs, p. 440-441. fig. 354. 
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Figure 1. Boastingof 
ihc Ouarried Block 
(lirsl and second 
réduction). 









Figure 2. Spatial 
Organization of the 
Vol urnes. 



a. Organization underscores indivi- 
dual géométrie forms. 



h. Organization masks individual 
géométrie forms. 


Figure 3. Composi¬ 
tion of the Décora¬ 
tion. 




a. Centripetal composition 














Architectural Sculpture of the Aisne and Oise Valleys 
during the Second Half of the Eleventh Centurv 


par Danielle Valin Johnson 


The Aisne and Oise rivers, situated north-east 
of Paris, form the major axes of a geographically 
discrète région. A sériés of plateaux, anticlinal 
valleys and limestone outeroppings physically 
separate it from the Beauvaisis to the west, Pi¬ 
cardie to the north, Champagne to the east and 
the Ile-de-France to the south. 

During the early eleventh century, control of 
the région was shared by three political factions: 
the Capetians along the Oise valley, the counts of 
Valois in the géographie center of the région 
below the Aisne river and the counts of Cham¬ 
pagne to the east. The beginning of the twelfth 
century saw a considérable extension of Capetian 
influence. 

From the Roman occupation, the Aisne and 
Oise région was intersected from north to south 
and from east to west by major trade routes, 
which were in a measure responsible for the 
growth of the région into a major political, reli- 
gious and économie center toward the middle of 
the eleventh century. A direct reflection of this 
prosperity was the construction of a broad net- 
work of urban and rural churches in the Aisne 
and Oise valleys during the second half ol this 
century. 

In spite of the adversities of time, these 
churches still incorporate an important number 
of capitals from the period ca. 1055-1115'. The 
surviving capitals, which fit comfortably into the 
eleventh-century tradition of sculpture found 
north of the Loire valley, form a cohesive 
régional body of capitals that may be distin- 
guished stylistically from contemporary work 
found in the neighboring régions of the Ile-de- 
France, Normandy and Champagne - . 

A loose relationship between capitals trom this 
period was first observed by Eugène Lefèvre-Pon- 
talis in his broad study of the religious architec¬ 
ture and architectural sculpture in the diocese of 
Soissons, published in 1894-96 \ The homoge- 
neity of these capitals, however, was not seriously 
analyzed until the 1930's when Geneviève 
Micheli-Marsh included the Soissonnais capitals 
in a study, directed by Henri Focillon. that sur- 
veyed a larger area north-east of Paris induding 
parts of the Ile-de-France, the diocèses ot Beau¬ 


vais, Laon and Soissons and parts of the diocese 
of Rouen. She published her findmgs as part ol 
her doctoral thesis in 1939 4 

Micheli chose as her fundamental tool of anab - 
sis the décoration of the capitals - spécifia a 11- ;1 
type of ornament she defined as dt'mi , »..• 
trique 5 . Lsing a broad définition of us t ... 
Micheli identified a group of superflu;*! , 
sive capitals that could be set with.n , ., j 0 
chronological spectrum (approximatif 1030- 
1130), thereby providing a more concrète basis 
for Letèvre-Pontalis' original hypothesis 

While Micheli's contribution is an important 
one, her methodological approach is limiled 
Consequently her conclusions are hésitant and, in 
some cases, misleading. Her chronological model. 
for example, is questionable, as is her définition 
of sub-groups that frequently bring together, from 
widely separated areas, capitals that are incom¬ 
patible on any basis other than their décoration. 
In order to date and group the Aisne/Oise capitals 
and to put them in a régional perspective, a more 
sophisticated approach is needed that goes be- 
yond comparisons of surface ornament. 

The following study is based on a methodology 
that reduces the capital to its simplest éléments 
and analyses it in the following five ways' 1 : 

1 ) the boasting of the quarried block (épannel- 
age): a first réduction to the block which removes 
parts of the mass of the original cube, producing a 
more workable form (Fig. la - le) 7 ; and, fre¬ 
quently. a second réduction (Fig. ld - 10. which 
structures and articulâtes the major masses of the 
basket (as opposed to the primarilv non-artic- 
ulated capital created by the first réduction)'. 

2) the spatial organization ot the volumes ot the 
décoration: a roughing-out of sccondary fields to 
which the décorative motifs are subséquently 
applied (Fig. 2a and b) 9 . 

3) the composition of the décoration, the funda¬ 
mental principles governing the organization of 
the décorative motifs (Fig. 3a - c) . 

4) the décorative vocabularv. 

5) the sculptural treatment of the décoration. 

The consistent application of this analysis de- 

monstrates that mason-carvers, working in differ¬ 
ent parts of the région and producing capitals of a 
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52. Congrès arch. France, C hampagne | 
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u tradition byzantine des baptistères 
, je leur décor, 

t les fonts de Saint-Barthélemy à Liège 


par Jacqueline Lafontaine 


Dosogne 


les fonts baptismaux conservés dans l'église 
Saint-Barthélemy à Liège (ils était jadis à la 
cathédrale Notre-Dame avant sa destruction) 
sont considérés comme un des chefs-d'œuvre de 
Part roman et mosan. Ils seraient l'œuvre de l'or¬ 
fèvre Renier de Huy et auraient été exécutés entre 
I K)7 et 1118. à la demande de l'Abbé Hellin. En 
laiton fondu, ils portent sur le pourtour une série 
de cinq représentations de baptêmes, dont celui 
du Christ, la cuve même étant soutenue par 
douze bœufs dont dix encore en place; le cou- 
\erele a disparu 1 . Des incertitudes substistent 
quant à l’apparition précoce d'une telle œuvre. 
Son caractère unique, sa haute qualité artistique 
et technique, certains liens avec l'art byzantin, 
ont incité M. et Mme Pierre Colman, dans un 
article retentissant, à la considérer non plus 
comme mosane ou même occidentale, mais 
comme une production de la Renaissance macé¬ 
donienne \ 

Plusieurs voix se sont élevées contre cette 
hypothèse, sans que le fait byzantin soit examiné 
sérieusement C'est la raison pour laquelle je 
m étais rendue à l'invitation de M. Colman, dont 
il convient de souligner le fair-play, d'exposer un 
point de vue spécialisé lors d'une conférence- 
débat à l'Université de Liège 4 . Le présent article 
constitue une mise au point et un approfondisse¬ 
ment de mon exposé. 


* 

♦ + 


Le problème des baptistères se pose de façon 
radicalement différente pour l'époque paléochré- 
!| enne et protobyzantine, et pour le moyen âge. 
I >ans la première période, les baptistères sont soit 
des salles faisant partie des églises, soit et le plus 
souvent des édifices autonomes, et ils sont pour¬ 
vus d'une piscine. On en connaît un grand 
nombre tant dans les régions occidentales qu o- 
"entales, qui ont fait l’objet de nombreuses 
études\ Du double point de vue typologique et 
iconographique, il m'a paru intéressant de 


re minter aux origines afin de dégager une tradi¬ 
tion. Les baptistères-salles, rectangulaires ou car¬ 
res, n avaient pas de caractère architectural spéci- 
1 que et leur (onction n’était indiquée que par des 
aménagements intérieurs qui ne relèvent pas de 
l'architecture proprement dite. Le plus ancien 
exemple est celui de la «maison des chrétiens» à 
Doura-Europos, sur l'Euphrate, qui peut être daté 
des années 230 6 . Le baptistère de Doura. qui est 
une des pièces de la domus ecclesiae, présente au 
chevet une cuve baptismale surmontée d'un arco- 
soliiun à colonnettes, tous deux en maçonnerie. 
On en rencontrera encore postérieurement, par 
exemple dans la basilique de Galata dont il sera 
question plus loin. 

Les baptistères isolés sont de plan central, 
ronds ou carrés (comme celui de la cathédrale de 
Naples), les plus nombreux décrivant un octo¬ 
gone, tels ceux de Ravenne. La piscine, générale¬ 
ment au centre, affecte souvent une forme en 
concordance avec celle de l'édifice. Le baldaquin 
recouvrant la cuve, qui pouvait être un meuble, 
peut se concrétiser dans I architecture par la cou¬ 
pole surmontant la partie centrale. Une coupe du 
baptistère du Latran à Rome, qui date du 
deuxième quart du v c siècle, montre bien ce pro- 


édé de l'architecture-baldaquin, huit colonnes en 

ercle autour de la cuve supportant la coupole . Il 

xiste également des cuves devant l'abside, ce qui 

àcilitait moins la circulation mais permettait une 

iffiuence plus considérable. C'est le cas du bap.is- 

ère de Qal'at Sem'an près d'Alep en Syrie, qui 

s, un octogone dans un carré, formule frequente 

lans la pars arien,alis ’. Le martyr,um de Saim- 

lyméon-Stylite-l'Ancien avait e«: érigeM>a e - 

.ereur Zénon dans les années 480 Le baptistère 

r„é du sanctuaire, es. un édifice imposant 

8 , He plusieurs annexes: à 1 intérieur, la pis- 

’° U i nn descend par quelques marches, est 

me 'éê U au bas de Labs,de (fig. 1). Vers le milieu 
reusee au bas ^ mona stère de Saint- 

|U Vl nTtv ite-le-Jeune sur le Mont Admirable. 

circulaire à .'intérieur e, 
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I. Qal'at Sent an, baptistère du martyrium de Saint- 2. Constantinople, plan du baptistère de Sainte-Sophie 
Syméon-Stylite-iAncien, cuve baptismale (photo J. L.-D.). (d'après Eyice, Baptistère de Sainte-Sophie, fig. 3). 



pourvu d'une abside allongée; la cuve carrée est 
au centreLes baptistères sont plus générale¬ 
ment proches de l'église, soit près du chevet ou 
du narthex, soit dans l'axe au-delà de l atrium ; le 
complexe épiscopal d'Euphrasius à Porec. en 
Istrie. vers 550, offre un bon exemple de cette 
dernière solution ". 


Le baptistère le plus important du monde 
byzantin était celui de Sainte-Sophie à Constanti¬ 
nople, l'église à la fois palatiale et patriarcale ".Il 


se trouve au sud-ouest de l'édifice dont il 
séparé par une petite cour. De forme octogonal 
quatre exèdres à I intérieur et précédé d'un n 
thex. il est rectangulaire à l'extérieur et pour 
d une abside (fig. 2). Il pourrait remonter 
début du v e siècle, lorsque Théodose 
reconstruisit l'église. Il possédait en effet u 
vaste cuve en marbre propre à l'immersic 
monolithique et sans décor, elle est circula 

tïokm r a ül °h eee n" U " rectangle pardeux «nés 

OIS marches; elle se trouve dans le réduit, où e 
ete releguee a une époque indéterminée. Ap, 
la Conquête, le baptistère servit quelque temps 

ZZTl les lampes - puis " 

1648 en rurte (mausolée, pour des membres de 
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famille impériale ottomane (Quoique d'autres 
églises anciennes aient sûrement été pourvues 
d'un baptistère, celui de Sainte-Sophie est le seul 
à être assuré à Constantinople.) Trois autres pis¬ 
cines en marbre primitives sont conservées au 
Musée archéologique d'Istanbul l2 . L'une est qua- 
drilobée, les deux autres trilobées; on y descen¬ 
dait par quelques degrés. Deux d’entre elles 
portent des traces de l'application de croix en 
métal, probablement en bronze - c'est leur seul 
décor attesté. Tombées en désuétude, ces piscines 
turent utilisées comme fontaines. 

Nombre de baptistères étaient décorés, parfois 
superbement, à l intérieur. Déjà celui de Doura- 
Iuropos portait une série de peintures (incomplè¬ 
tement conservées) dont les thèmes sont liés à la 
liturgie baptismale ' : Adam et Eve dans le tym¬ 
pan ouest, les Femmes au tombeau (substitut de 
la Résurrection) et des miracles du Christ sur la 
paroi nord, sur la paroi est cinq autres femmes, 
David et Goliath, la Samaritaine au sud, enfin un 
e ici étoilé sur le plafond plat. Un des baptistères 
les plus anciens d'Italie, celui de Naples 
(\trs 400) offre un décor certes plus développé vt 
dans la technique plus luxueuse de la mosaïque 



? Naples, décor des parties hautes du baptistère (d'après 
Mater. Baptistère de Naples, pl. II). 


(fig. 3) mais qui n'est pas sans analogie avec celui 
de Doura 14 : à la coupole, une croix monogram- 
mutique avec les lettres A et D et la main de Dieu 
tenant une couronne sur un ciel étoilé, dans une 
bordure ornée d'oiseaux et d'un phénix, d'arbres 
de corbeilles de fruits; dans les huit comparti¬ 
ments (dont les trompes d'angle) sont conservées 
es scènes, en partie lacunaires, des Noces de 
ana et de Jésus avec la Samaritaine, des saintes 
emmes au tombeau, de Jésus marchant sur les 
aux et de la Pêche miraculeuse, de la Traditio 
legis, du cerf s'abreuvant, ainsi que des figures 
apôtres et du tétramorphe. Le décor en 
mosaïque de la voûte du baptistère d'Albenga (fin 
iu v c siècle) est symbolique et allusif : autour 
lune croix rayonnante formant un chrisme et 
accompagnée des lettres A et Q, sont disposés 
louze colombes évoquant les apôtres et un petit 
>oleil; les retombées sont ornées d'étoiles 15 . 

Un thème nouveau apparaît dans le baptistère 
des Orthodoxes à Ravenne, au milieu du 
v siècle : le Baptême du Christ, placé au centre 
de la coupole et surmontant donc la cuve baptis¬ 
male. Autour, en deux registres concentriques, 
sor| t disposées une frise des douze apôtres - ce 
lui souligne leur importance dans la symbolique 
du baptême - et une autre composée d architec- 
ures symboliques avec trône de l’Hétimasie, 
’utels et jardins. A ces mosaïques viennent 
s ajouter les stucs de la zone des fenêtres; jadis 
"dychromés, ils représentent des prophètes ainsi 
luv le ( hrist foulant aux pieds l aspic et le basi- 
' K • Le programme des mosaïques de la coupole 
1 été repris de manière simplifiée au Baptistère 
d ( v Ariens (fïg. 4) 17 . Quant à celui de Sainte- 



4. Ravenne, Baptistère des Ariens, mosaïques de lu 

coupole (d'après Volbach-Hirmcr, Frühchrist. Kunst pl 
149). ’ r 


Sophie a Constantinople, on sait par le voyageur 
russe Antoine, évêque de Novgorod, que vers 
1200 il était orné de peintures (ou de mosaïques?) 
dues à un peintre contemporain du nom de Paul 
et représentant, outre le Baptême du Christ par 
Jean dans le Jourdain, un cycle du Baptiste: 
«Comment Jean enseigne le peuple et comment 
les petits enfants et les hommes se jettent dans le 
Jourdain» Si ce cycle est caractéristique d'une 
époque plus récente, il est fort possible que le 
baptistère ait été dès l'origine orné d'un Baptême 
du Christ similaire à ceux de Ravenne, et dont 
ceux-ci avaient d'ailleurs pu s'inspirer. En tout 
cas, ces programmes iconographiques sont dès 
lors fort riches, et leur beauté devait participer à 
r«illumination de l’âme» des nouveaux baptisés 
dont il est question chez les Pères de I époque (le 


ytistère est fréquemment appelé dans les textes 

iTlOTTlplOV). 

[1 convient d’y joindre les décors de certaines 
eines ou des pavements mosaïqués où elles 
itègrent. Les plus importants exemples en sont 
iservés en Afrique du nord et dans les Balkans, 
a cathédrale de Vitalis à Sbeitla. en Tumsie, la 
cine baptismale in situ se trouve demere 1 ab- 
e occidentale; des bases de colonnet.es 
liquent qu'elle était surmontée d un ctbo- 
J* De même que celle de Kelib,a conservée 

Musée du Bardo. elle es. entièrement reve.ue 
•• ac ifie S) une technique qui se ren 
m0Sa :«“ e Afrique du nord surtout, pour les 
!'? funéraires “ Ces deux décors comportent 
mitifs chrétiens limités et symbol.ques - 

! «aux potssons e. rinceaux - atnst que 
ix, oiseaux, y _de oave- 
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5. Sbeilla, cathédrale de Vitalis, piscine baptismale ( photo 
J. L.-D). 


ment sont plus élaborées, comportant en parti¬ 
culier les fleuves du Paradis et les cerfs s'abreu¬ 
vant à une source ou à un canthare, ainsi aux 
baptistères de l'Oued Ramel ou de Salona 21 . Un 
décor analogue a été plus récemment révélé dans 
le baptistère en triconque d'une cathédrale paléo¬ 
chrétienne fouillée à Ohrid, remontant à la 
deuxième moitié du v l siècle 22 . Le programme 


des mosaïques en opus vermiculatum qui pavent 
le baptistère est clairement en relation avec sa 
fonction liturgique (fig. 6). On y voit les quatre 
fleuves du Paradis (l'Euphrate, le Tigre - qui a 
disparu -, Ghion et Phison, suivant la Genèse 
2,8-14) et le thème trois fois répété des cerfs 
s abfeuvant à la fontaine de vie, illustration du 


Psaume XLII (XLI), 2 : «Comme languit le et 
après 1 eau vive, ainsi languit mon âme vers toi. 
Dieu»; le bassin octogonal de cette fontaine e 
surmonté d une pomme de pin. L'interprétatù 
baptismale de tels thèmes est également attest 
par des textes et plus tard encore on retrouve 
les quatre fleuves du Paradis dans l'art occide 
tal, notamment mosan, liés au baptême 2 ’. / 
centre de ce baptistère, la piscine maçonnée cr 
«forme etau revêtue de plaques de marbre 
éUit pourvue d U" tuyau de vidange dans le Ion 
on y descendait par deux marches. 

En Palestine, dans la basilique du prophè 


rvitmc UU ^iu^iiuii au |& CUVe Û 

lobée logée dans une absidiole - car il y a UadrN 
baptistères distincts dans les régions orientV 6 
sauf dans le cas des grands martyria -, porte 3 ^ 
inscription grecque datée de 597; le pavement^ 
mosaïque s'orne de figures variées d'animaux h 
signification sans doute paradisiaque, et <r * 
criptions \ Cette cuve est d'assez petites dim* 1 ** 
sions, de même déjà que celle d'Ohrid. ce qui ° 
plus propice à l'effusion qu'à l’immersion. 0 % 
le Dodécannèse, Orlandos avait relevé des eu S 
de marbre «quasi portatives», tout en notant a** 
les sols des endroits où elles se trouvait; nt étaient 
mosaïqués \ Par ailleurs, certain s source 
indiquent que des fonts mobiles étaie i en usage 
dans diverses régions. Selon Faustos de Byzance 
après la mort de l'empereur Valens en 37» 
Basile, évêque de Césarée de Cappa >ce, avait 
ordonné d'exécuter des fonts bapti .maux |en! 
argent, donc mobiles. Cela est confirmé pour 
l'Arménie par le 13 canon du concile de Dvin 
tenu en 719 :fl . Ce canon prescrit de construire les 
fonts exclusivement en pierre et non pas en bois 
ou en métal comme c'était l'habitude. L’Arménie 
n'ayant guère connu de baptistères proprement 
dits, avait pu adopter d'autant plus facilement 
une telle pratique. 


C'est que vers la fin de la période paléochré¬ 
tienne le rite baptismal s'est modifié. On est 
passé de l'immersion totale à l'immersion par¬ 
tielle des adultes puis à celle des enfants. Le bap¬ 
tême étant à l'origine le symbole de l'identifica¬ 
tion du néophyte avec le Christ dans sa mort et sa 
résurrection, il devait s'appliquer à un sujet 
conscient. Progressivement, il fut étendu aux 
enfants, l'acte symbolique devenant sacrement. 
On passa à l'effusion, ce qui explique le rapetisse¬ 
ment de certaines piscines baptismales et finale¬ 
ment leur remplacement par des fonts 2 . Les deux 
méthodes ont dû coexister un certain temps, de 
même que les baptêmes d'adultes et d'enfants. A 
cet égard, l'exemple fourni par les fouilles d'une 
basilique proche de Galata, dans la région de 
\ arna en Bulgarie, est révélateur. Cette basilique 
à trois nerfs et un narthex remonte à la fin du v' 
ou au début du vi' siècle, lorsque la région était 
encore byzantine. La partie nord du narthex. fer¬ 
mée, était un baptistère avec une piscine de plan 
plus ou moins carré comme la salle elle-même, 
tandis que dans la nef, juste à gauche de l'entrée, 
se trouvait un grand vase en terre cuite ajourée, 
de 99 cm de haut, qui a été interprété comme des 
fonts baptismaux. J'ai vu ce vase en 1963 et lai 
réexaminé dans un article de 1967 _K . C est une 
piece exceptionnelle, car l'eau de la vasque pou¬ 
vait être chauffée grâce aux braises déposées dans 
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6 Ohrid, baptistère de la cathédrale (d'après Bitrakova- 
( ro/danova. Mon. paléochrétiens d'Ohrid, pl. face p. 14). 


|, bas, ce qui convenait aux bébés qu'on baptisait 
a ors surtout le 6 janvier, fête du baptême du 
( hrist. ou à Pâques; l'eau pouvait s'écouler par 
i i mufle de mouton; d'après le style, elle daterait 
t u début du vf siècle. Toutefois, l'inscription 
complète qui court sur le bord ne concerne pas 
baptême mais rappelle une formule hagiogra- 
lique : «Du saint martyr Untel et de ses compa- 
îons... la prière», de sorte qu'un certain doute 
ibsiste, d'autant que les témoignages postérieurs 
: confirment pas l'utilisation de ce type d'objet. 

I >n peut conclure de l'examen archéologique 
'ks baptistères de haute époque que leur décor 

guré relevait de la peinture - fresques ou 
osaïques sur les parois et les coupoles, 
mosaïques sur les sols et plus rarement (et avec 
os motifs très limités) sur les cuves elles-mêmes, 
os motifs en relief - sur une cuve du Musée de 
' odes provenant d'Arnitha, ornée sur le rebord 
o deux chrismes et de deux croix 2g , ou appliques 

II certaines piscines du Musée archéologique 
Istanbul, ainsi qu'on l'a vu, ne comportent pas 
c figurations. En fait, aucun cas de décor sculpté 
guie n a été relevé sur les piscines ou les cuves . 

Dos baptistères octogonaux se rencontrent 
KO, c en Italie à des époques postérieures. A 
1111 once, le fameux baptistère - dont la construc 


P^ie centrale, marquée TunT T ™ 

tracé dans le pavement i P c r impe octogone 

-'de, taillés lïïiïZZr* dU S ’ V ' 

I Iroite de l'entrée lesmn bre ' se ,rouv ™ 

> -es. commencée, en”225 pà^otTï” 

II lns P |raiem pjniellement d'un décor bvzan 

" ans dou,e P” ''intermédiaire de w"‘ 

.r sp ranon byzantine aussi pour le baptX de 

ni-Marc a Venise, qui date du xiv- siècle dans 
Mtn eial actuel (amenagement par le doge 
horanzo, 1312-28. mosaïque par Andrea Dan- 

dolo procurateur à partir de 1331 et doge depuis 

"43). Au xin' siècle, c'était une partie de 
diiium du côté sud-ouest mais ce lieu a pu 
contenir une cuve baptismale depuis beaucoup 
plus longtemps, lors de la construction du pre¬ 
mier Saint-Marc au ix' siècle. La cuve qui se 
trouvait au centre a disparu et tut remplacée par 
la vasque actuelle exécutée au milieu du xvf 
siècle suivant les dessins de Sansovino 12 . Elle est 
arrondie, en marbre lisse et pourvue d un cou¬ 
vercle de bronze à reliefs surmonté d une statue 
un peu postérieure de saint Jean-Baptiste. La 
forme ancienne de la cuve a pu être maintenue de 
même que la structure hexagonale pour le sou¬ 
bassement. Quant aux mosaïques des parties 
hautes (1342-54), elles représentent le Baptême 
du Christ et des scènes du Baptiste, mais aussi la 
Crucifixion, des épisodes de l'Enfance, les 
apôtres, etc., dans un style byzantinisant fort 
hybride ”, Ces deux exemples montrent que, si de 
grands baptistères ont pu subsister au moyen âge, 
en tout cas en Italie - et il faudrait encore men¬ 
tionner le baptistère de Parme 14 -, les piscines 
disparaissent et sont remplacées par des cuves ou 
des fonts baptismaux. 

A Byzance, où nous sommes bien documentés 
en ce qui concerne les baptistères et les piscines 
baptismales pour les époques paléochrétienne <.t 
protobvzantine. il n'en va pas de même pour les 
périodes postérieures, et le problème n'a pas 
donné lieu, sauf de rares cas particuliers, a des 
études spécifiques. Des fonts baptismaux tels que 
nous les connaissons en Occident des 1 epoque 
romane ne sont mentionnés n. dans I ouvrage 
d'André Grabar sur la sculpture byzantine, ni 
dans les études consacrées aux éléments sculptes 
d'églises aussi importantes que celles des monas- 
ères de Lips et de la Karive Canin a Constant.- 
6 . encore de la Théotokos a Hosios Lou- 

’° Pe t T, Nea Mom à Ch,o, e,,l n'en es. pas 

l'exemptes 3 exposés dans les musées”. A la pério- 
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7. Mont Athos, Dionysiou 587, Rencontre du Christ et Baptême, fol. 141 v° (d’après Treasures of Athos, I. fig. 255) 



de mésobyzantine, les baptêmes se faisaient vrai¬ 
semblablement dans les églises paroissiales à 
l'aide de bassins mobiles, comme c’est encore le 
cas en Grèce aujourd'hui. Dans la chrétienté 
orientale, les jeunes enfants sont fréquemment 

assis, et donc partiellement immergés, dans le 
bassin d'eau ' 6 . 


vuant aux baptistères isolés ou même ann< 
aux églises, le tait est qu on n'en a plus consti 
Dans certains cas, c’est une chapelle annexe 
en tenait lieu, mais il n'est guère aisé de l’ide 
fier comme telle. Un exemple a été bien étu 
c est celui de la chapelle latérale sud-ouest 
katholikon (église principale) du monastère 
Hosios Loukas en Phocide, au xi e siècle 37 L 
chitecture n'a rien de spécifique mais la prése 
parmi les peintures murales du Christ et de s; 
Jean-Baptiste, dans la scène de leur rencoi 
avant le baptême, de même que le ciel étoilé 
apparaît la main de Dieu, semblent à mettre 
relation avec une fonction baptismale. Une ci 
avec la main de Dieu sur un plafond n'est pa< 
soi un thème baptismal, mais il faut rappeler, 
k cel et °,le relève dune ancienne tradition c 
.« ?r Doura Europos. à Naples ou à Ali¬ 
ta . tandis que la main de Dieu pourrait rar 

1er a- m„,,f du Baptême. Une vasque de ma 
qu. s y trouvait a été considérée comme 


confirmation de la fonction baptismale de cette 
chapelle, de même que sa situation au sud-ouest. 

La Rencontre du Christ avec le Baptiste est 
racontée par Matthieu 3, 13-15, et les inscriptions 
des fresques reproduisent ce passage. Jésus doit 
\aincre la résistance de Jean qui n ose le baptiser, 
connaissant sa nature divine. La scène, qui n'est 
pas des plus courantes, est cependant attestée dès 
le siècle dans la peinture murale et au xi c dans 
la miniature suivant deux formules iconogra¬ 
phiques : Jean-Baptiste est agenouillé devant le 
C hrist qui se tient debout, ou bien il est debout et 
le ( hrist vient à lui. C'est cette dernière formule 
que I on voit à Hosios Loukas. La scène est nor¬ 
malement suivie du Baptême du Christ, tant dans 
les peintures des x l et xi e siècles en Cappadoce 
que dans certains manuscrits comme le Dionv- 
s,ou 587, Actionnaire de 1059 (fig. 7), ou le Pan- 
tel ci mon 2, de la fin du xi c (dans ce dernier, les 
deux scènes occupent une pleine page) 41 . Contrai¬ 
rement aux baptistères de Sainte-Sophie de 
( onstantinople et de Sainte-Sophie de Kiev, 
somme on le verra, le Baptême n’est pas repré¬ 
sente dans la chapelle sud-ouest de Hosios Lou¬ 
kas, ou I on voit, sous le Christ, la Vierge à 1 En¬ 
fant et le grand liturgiste saint Basile. Or, on a fait 
icmarquer que, sur le plan de la liturgie, le pas¬ 
sage de Matthieu concernant la Rencontre de 
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S. Mont Athos, Dionysiou 587, Jean baptisant les Juifs, fol. 137 (d’après 7 reasures of Athos, 1, tig. 253). 


Jésus et de Jean était lu lors de la fête de la 
bénédiction des eaux 41 . Cette fête est liée à celle 
du baptême des points de vue liturgique et même 
sémantique, les termes étant les mêmes : (kutxicj- 
xf)piov, (ptoxiaTijpiov, KoA.upPq9pa. ainsi que 
(piàXr|. Elle joue un rôle liturgique important 
notamment dans les monastères - rappelons les 
phiales qui ornent les cours des monastères atho- 
nites -. En conséquence, la chapelle sud-ouest de 
Hosios Loukas a pu être réservée aussi bien à la 
bénédiction des eaux qu'aux baptêmes. La même 
opinion a été émise à propos des vasques de 
marbre tardives dans l'exonarthex de la Néa 
Moni de Chios 42 . 

Un cas de baptistère orné de scènes spécifiques 
se présente toutefois à Sainte-Sophie de Kiev, a 
l imitation sans doute de celui de Sainte-Sophie 
de Constantinople. Il ne s'agit cependant pas d un 
bâtiment isolé mais d'une chapelle aménagée 
dans la partie sud-ouest de l'édifice. La conque 
absidale porte une grande peinture du Baptême 
du Christ, du xn c siècle (on y distingue la figure 
du Christ en léger contrapposto, celles du Baptiste 
et des deux anges, mais pas d'autres détails) sur- 


îtée du buste de saint Basile et dominant une 
>ée de saints évêques. A Constantinople 
ne. le décor du baptistère de Sainte-Sophie 
it été refait vers 1200, comme on l'a vu, avec 
Baptême du Christ et des scènes du Baptiste 
:hant et baptisant dont nous ne connaissons 
la disposition 43 . Des baptêmes s> prati- 
ient encore, mais la piscine n'était sûrement 
s utilisée. Le fait que la scène du Baptême se 
tve quelquefois dans le narthex a aussi lait 
poser qu’on y baptisait". Par ailleurs, un 
le de la vie (de l’enfance à la mort) du Baptiste 
fréquemment peint dans le diakomkon - la 
pelle au sud du chœur, à usage de sacristie 
issans le Baptême du Christ, et il n y a pas 
i de croire que des baptêmes s y déroulaient. 
y u ant au thème iconographique du Baptême 
Christ, il figure dans toutes les 
élises parmi le cycle des Grandes Feus d 
é dans les parties hautes de la nef centrale - 
■c parfois quelques scènes dans le narthex 
s ZZtékaonon, qu. regroupe les principaux 
codes de la vie du Christ, et partiellement de la 
; S °e ayant fa,, l'objet d’une fête liturgique. 
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Pour la même raison, on le trouve dans des repré¬ 
sentations du Dodèkaorton dans d'autres tech¬ 
niques. icônes ou diptyques en ivoire, mais la fête 
du Baptême n'étant pas des plus importantes, les 
images isolées en sont assez rares - dans la 
sculpture, on ne peut citer qu'une plaque isolée 
du Baptême, celle du Musée de Rouen, datant 
probablement de l'époque paléologue ^Nous 
retiendrons trois exemples connus, dans les 
mosaïques grecques de Hosios Loukas (premier 
tiers du xi c siècle), de la Néa Moni à Chios (vers 
1050) et de Daphni (vers 1100), qui sont repré¬ 
sentatifs de la période mésobyzantine. A Hosios 
Loukas (fig. 9), le schème est simple 4 . Le Christ 
est immerge dans une eau transparente limitée 
par la ri\e comme par un ruban, vu presque de 
trois-quarts et croisant les jambes; le bras droit 
est replié et la main bénit, allusion au texte litur¬ 
gique de la bénédiction des eaux. Jean-Baptiste 

rnmh 3 | main SUf Sa téte ’ au * dessus d e laquelle 
ombe e rayon sortant d'un segment de ciel ; dans 

nUtre bien T ai " de Dieu el la c °lombe. ce qui 

tare b en la sulte du passage de ^ 

l'arbre sm\m inr***, enCore la cognée dans 

«es bngès brodé H !' ' l 0, deUX anges 

les textes liturgiques'^ 3 Pr ” ence s ex Plique par 
antique du Jourdain personn ' ricati ™ d'origine 

enbn la croix de fer ou ' f ° rme d un Vle,llar d. et 
eolonne au milieu du ni' 3 " ele dressée sur 
« r °it du baptême** a .'“m- POUr ra PP e| er l'en- 

tsl P'ongé dans Peau jusau” M ° ni "' le Chrisl 

qu au cou et vu légère- 


ment plus de face; il a les bras ballants et la main 
droite bénit. Le Jourdain est personnifié par un 
jeune garçon - formule qui cœxiste avec celle du 
vieillard, mais il n'y a pas de croix - un motif rare 
qui ne se rencontrera plus guère ensuite. En 
revanche, un garçon nage dans le fleuve tandis 




10. Daphni , Baptême du Christ (d'après Byzanz undder 

christl. Osten, pl. V). 






11. Gracanica, exonarthex, Baptême du Christ (photo J. L.-D.). 
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qu'un autre se déshabille sur la berge, en présence 
de deux hommes, et deux autres représentants du 
peuple juif apparaissent dans le haut : ces motifs 
viennent du cycle du Baptiste, prêchant et bapti¬ 
sant. Jésus se tient de face à Daphni °, barbu 
malgré sa silhouette d'éphèbe; sa nudité est dissi¬ 
mulée par l'eau (11g. 10). Ici, les deux personnages 
sont identifiables avec les apôtres André et Jean, 
qui participent au témoignage du C hrist par le 
Baptiste, selon Jean 1, 35-43 M . Le Jourdain 
(jeune) est en partie perdu dans la lacune de 
droite tandis que la cognée devait se trouver dans 
celle de gauche. Comme dans les deux autres 
scènes, la figure du Baptiste - qui porte le vête¬ 
ment «classique», non la mélote - occupe une 
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place importante; il y a deux anges, et la main de 
Dieu sort du ciel avec le rayon et la colombe. 

L iconographie du Baptême du C hrist est dans 
l'ensemble stable, mais avec des variantes dans 
les attitudes et le nombre de personnages. Dans 
l'art protobyzantin, le Christ est de petite taille et 
généralement imberbe - il est barbu dans l'Évan- 
géliaire de Rabula, de 586, et sur le coffret-reli¬ 
quaire du Museo Sacro, daté entre le vi -vu it le 
ix c siècle 52 . Dans la sculpture, sa nudité est appa¬ 
rente comme dans la statuaire antique, et I eau lui 
vient |usqu aux jambes ou à la taille, ainsi sur une 
colonnette du Musée archéologique d'Istanbul, de 
la fin du v c siècle, et sur la chaire en ivoire de 
Maximien à Ravenne, du vi e ". Sur celle-ci, outre 



























** Moufr. „ 5|( , , " 1 r 

f « baptisant, fol. 426 v° (photo Bibl. nat.). 
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7.?. Rome, Hibl. Vaticane, Slav. 
- < h rom que Je Manassès : Hap~ 
tème Je fions l ,r , fol 163 y° 
(cï après [)u|ècv, Miniatjunte , 
fig. 57). 



14. Madrid. Bibl. Nacional, 
Vitr. 26-2, Chronique de Sky- 
litzès : Baptême de Constantin 
Porphyrogénète, fol. 212 b 
(d'après Grabar-Manoussacas, 

fig. 134). 


les deux anges, figure aussi la personnification du 
Jourdain, motif antique habituel dans la repré¬ 
sentation des eaux. Sur le coffret du Vatican 
apparaissent déjà les deux apôtres. A 1 époque 
posticonoclaste, le Christ, plus grand et toujours 
barbu, est plongé dans l'eau transparente qui 
affecte le plus souvent la forme d'une «cloche» 
limitée par les rives du fleuve. Il dissimule parfois 
sa nudité de la main (comme déjà sur le coffret 
du Vatican), tant dans certaines fresques cappa- 
dociennes que sur une icône du Sinai ou un ivoire 
de l'Ermitage déjà cité' 4 . Ce problème délicat 
sera résolu soit par la position de trois-quarts, en 


contrapposto, d'Hosios Loukas, soit par un discret 
«gommage» comme à Daphni. Ses bras sont tra¬ 
ditionnellement ballants et il bénit désormais les 
eaux de la main droite. Dans la partie supérieure 
de la composition, le rayon et la colombe sont des 
éléments constants, mais la main de Dieu, qui 
symbolise les paroles prononcées par le Père, sera 
souvent omise - Dieu lui-même n est pas rtpre- 
senté car il n'a pas été incarné, bien qu'il le fût 
quelquefois dans l’art paléochrétien mais non 
dans la scène du Baptême" -. Dans la miniature 
de manuscrits, le segment de ciel peut être occupe 
par les portes ouvertes du paradis". A partir du 
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. auvent trois (en raison 

,i«cle. W an * es .f c Xte) ou même davan- 
u innle biérarch'e ^. K l e j ou rdam 


de la triple hiérarcme Le jourdam 

lage. suriout J da uires animaux app 
era toujours e d des poissons mais 

aissenl parfois dais les « sym „ o|es du mal. 


raissem k-- ,,., mx . C i. syi»'^' ,v5 — .. 

aU5SI *; ram re inlluence des tex.es li.u, 
marquant un 

giqueS ' a ip Christ sera figuré de préférence 
PIUS ‘ ard ’ „ lui sert de fond, ce qui justifie 
deva „t I eau q Un exemple sans 

l’usage fréquent d p ^ fourni par le 

doute constantinop ponera del Duomo à 

diptyque en m °*“ q s “£, lc » Dans | a mosaïque 
Florence, , éo | ogue à Constantinople, le 

Bap".ême en r la Pammakaris.os montre la persis¬ 
tance d'une iconographie plus tradionnelle, ave 
le Christ nu »; à la Kariye Camii. la scene n a pas 

L conservée, mais bien des parties du cycle dans 

l’exonarthex 60 . Les cycles composes d épisodes 
tels que le Baptiste prêchant et baptisant (fig. 8), 
la Rencontre avec Jésus, le témoignage du Bap¬ 
tiste et des apôtres, se recontrent dans plusieurs 
manuscrits mésobyzantins M . Ils ont parfois 
influencé les représentations isolées du thème, 
notamment par I introduction d hommes et d en¬ 
fants nageant dans le fleuve ou se déshabillant sur 
la rive, qui appartiennent au Baptême des Juifs. 
Quoiqu'un exemple limité se trouve déjà à la Néa 
Moni de Chios. c'est tardivement qu'apparaissent 
les compositions complexes. La fresque de l'exo- 
narthex de l'église de Gracanica, placée mainte¬ 
nant non plus au xiv f siècle mais vers 1530 h \ est 
particulièrement révélatrice de l'accumulation 
des motifs regroupés dans une composition 
unique (fig. 11). La plupart des éléments en sont 
traditionnels, d'autres sont rares et même excep¬ 
tionnels, comme l'apparition du buste de Dieu le 
Père dans le segment de ciel et la conversation 
entre Jean et les hommes d'armes, suivant Luc 3. 
14. Ces deux motifs n'apparaissent pas dans 
notre documentation pour l’époque byzantine 
quoique le second ait fort bien pu exister, et ils ne 
sont p 3 s repris dans le Manuel de la Peinture de 

^ d un /Th ' U " ,el ememble d0lt P rov e- 
te prolixe T f ta '" e de m,nialures dont même 
l’ocre pas g^. '* Uuren,i '"" d 

impos^au'peuple// 1 etCe ' Ui qUe le Bap,is,e 

1'"' dans le Jourdain Te^Tn '™ lilionnelle - 

hons pour | e second thème 1 ? • eXCep ‘ 

Tetraévangile de Parme (Pain, T /‘"'T' du 

lonre Jean bapiisan, L\ ' ' d “ *" siècle ’ 

haute mve de marbre en 1^"""' da " S une 

lenam u " linge et de quelque?/” ^ aSS ' Slanl 

q ts hommes dont deux 
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quittent icuis veuments; ce motif 
annoncé par la miniature du Tétraéva Senible 
gr. 64, ou le baptisé se tient dans une * 18110 Par 
cuve formée par les rives resserrées du^ de 
avec l’assistance d'un prêtre tenant Un U • Ve - 
L'aspect de «cloche» que prend | e Jourd^ ' 
d'ailleurs souvent bien éloigné de la r /.- a, , n est 
baptistère de Parme, une fresque momr^ Au 
Baptisant trois personnes serrées dans unh^ 
sur pied 66 , alors que dans l'art proprement b aSS ‘ n 
tin il n'y a qu'un baptisé à la fois I a Iran;* >Zan * 
baptiser les nouveaux convertis dans une ' - 
est par ailleurs encore attestée après l’époo'^^ 
Christ. Au début du iv c siècle, en Arménie^' 1 * 
goire rilluminateur a baptisé le roi Tiridàt ^ 
son peuple dans les eaux de PFuphrate s l ^ 
Y Histoire d'Agathange 67 . Plus près de l’épo° D 
qui nous occupe, sous Basile I er . les sujets russe 6 
du prince de Kiev nouvellement < mvertis furent 
baptisés dans un bras du Dnieper événement que 
représente une miniature de la Chronique de 

□ autres baptêmes sont figurés dans la peinture 
murale et la miniature, qui se font dans des cuves 
ou des bassins. Le document le plus ancien est 
une miniature des Homélies de Grégoire de 
Nazianze de Paris, gr. 5 JO (fol. 426 v°), illustrant 
la Mission des apôtres (fig. 12) 69 . Les apôtres, qui 
évangélisent diverses régions, sont montrés cha¬ 
cun baptisant un nouveau fidèle, en présence 
d'un personnage tenant un linge, dans des cuves 
rondes, cruciformes ou polygonales, formes qui 
sont attestées dans les siècles précédents. La plu¬ 
part sont en marbre mais certaines pourraient 
être en métal, notamment celle qui porte une 
sorte de rinceau ornemental °. Des scènes de bap¬ 
tême apparaissent aussi dans l'illustration des 
Actes des apôtres. A Sainte-Sophie de Kiev, dans 
la chapelle a gauche de l'abside (prothèse), qui est 
consacrée aux Saints-Pierre-et-Paul, est peint le 
baptême par saint Pierre d'une jeune fille de la 
maison du centurion Corneille 1 : cette image, 
qui reste un hapax, s'inspire d'un passage des 
Actes 10, 44-48, où il est dit que Pierre baptisa 
( orneille et sa maison. La jeune fille est plongée 
dans une grande cuve quadrilobée en marbre que 
surmonte un ciborium; saint Pierre est à gauche 
et quatre personnes se tiennent à droite avec des 
linges. Une iconographie assez proche se retrouve 
dans des récits tel que le Roman de I arlaani d 
■foasaph, notamment dans Ylviron 46J à I Athos. 
du xii -xiii siècle . Dans le baptême de Joasap 
par Varlaam (fol. 53 v°), la cuve est circulaire et 
un ciborium est esquissé par dessus; dans ce ut 
du roi Avennir, père de Joasaph, la cuve est qua ^ 
d ri lobée et un serviteur tient un drap hro 



15. Mont Athos., Dionysiou 
587, Nativité du Baptiste, fol. 
154 v° (d’après Treasures of 
Athos , I, fig. 268). 



16. Daphni , Nativité de la Vierge, détail : bain de Venfant 
(photo Joséphine Povvell). 



17. Rome, Bibi Vaticane, gr. 1162, Homélies de Jacques 
de Kokkinobaphos, Nativité de la Vierge, fol. 29, détail : 
bain de l'enfant (photo Bibl. vaticane). 


l'instar des anges assistant au baptême du C hrist 
(fol. 118). Ces exemples se réfèrent à des épisodes 
anciens et on peut estimer que ces grandes cuves 
ou même piscines de marbre sont antiquisantes. 
le catéchumène adulte y étant immergé. 

Il n'en va pas de même, en effet, pour ce qui est 
des événements contemporains. Deux manuscrits 
historiques caractéristiques pour le xii 1 siècle, la 
Chronique de Constantin Manassès au Vatican, 
conservée dans sa version bulgare du milieu du 


xiv e (Val. Slav. 2), et celle de Jean Skylitzès de 
Madrid, représentent plusieurs baptêmes dans 
des bassins métalliques légers. Pour le Manassès, 
citons le baptême du roi bulgare Boris I (fig. I 3), 
qui eut lieu en 865 en présence de ses parrains 
impériaux, Michel III et Théodora, et du 
patriarche pour le Skylitzès. celui du petit 
Constantin Porphyrogénète, fils de Léon VI, en 
906 (fig. 14) 74 . Or Léon, dit le Sage parce qu'il 
était féru de théologie, s'était brouillé avec 
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/<*?. Decani, narthex, cuve baptismale (photo J. L.-D.). 


L'apôtre est assis dans un bassin en métal d 
orné de rinceaux gravés; Ananias debout | e 
tise tandis qu'un diacre tient un cierge • 3P ' 

composition n'est pas conditionnée par | e j 
mais bien par la tradition iconographique du 
tême. Le thème rare du Christ baptisant un / P 
en présence de ses apôtres (selon Jean 3 22) d 
le manuscrit Dionysiou 587 76 , montre un hom 3 ^ 
nu debout dans un bassin de ce genre. L'anal 
de ces bassins est frappante avec celui du bain (T 
l'enfant dans les scènes de la Nativité du Ch^ 
de la Vierge ou de Jean-Baptiste. La Nativité 'd 
ce dernier, dans le même manuscrit (fu is. 
révélatrice à cet égard . Ces bassins étaient bien 
entendu mobiles et en métal plus ou moins pré 
cieux selon le cas. Ils sont parfois muni - d’anses 
comme celui du bain de la petite Marie a Daphni 
(fig. 16). Il semble d'ailleurs que certains bains de 
bébé aient utilisé des formules évoquant un bap¬ 
tême. Ainsi, dans la miniature de la Natr ité de la 
Vierge des Homélies de Jacques de Kokkinoba- 
phos (premier quart du xn e siècle) (fig. m j a 
petite Marie est plongée bien droite dans le bas¬ 
sin. sous un ciborium, la main droite levée devant 
la poitrine, en une attitude solennelle 78 . Pareils 
bassins pouvaient encore servir à d’autres usages 
ainsi dans le Lavement des pieds des apôtres par 
le Christ 79 . 


l'Église car il s’était marié quatre fois, dans I 
tention à ses yeux honorable d'avoir un hérit 
mâle - c'est l'affaire de la tétragamie -. De sc 
que le patriarche, s'il accepta de baptiser l’enfi 
dans l'église, refusa la présence du père qui dut 
contenter d’attendre dans le mitatorion. le v 
tiaire réservé à l’empereur. Ce sont ces c 
constances exceptionnelles qui nous ont valu u 
représentation d'un baptême de bébé uniqi 
semble-t-il. dans l'art byzantin. On y voit Nico 
le Mystique tenant le petit Constantin nu a 
dessus du bassin baptismal. Ce bassin arrondi 
sur pied, aux dimensions modestes, était sûi 
ment en métal et mobile; il porte pour tout déc 

Dr,ïr !' gnes C0ur,l|ues ' molif problème 

prophylactique qu’on voit apparaître alors - L 
parrains etatem Alexandre, frère de l’emperet 

urs7’ Ce H Sam0naS: " s ™oures de se 
7 Le cadre architectural évoquerait la strn 

maTsTw"* 1 ' du bapIistère * 'a Grande Églis 

p,scine n>st pas figuréc - 

dans des représentât“ ' r ° UVent Riemer 
baptême. d 

'«Ion les tocj 9 t7 7 m Paul Par Ananit 

I» mosaïques d' S*u'"«"P**" 

- ha t«'te Palatine de Pa 7 aU X " s ' èc| P- d I 

^alerme et a Monreale 7 
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Quant aux sources, des bassins en laiton sont 
mentionnés dans quelques textes, dont l’un pré¬ 
cise qu'il s'agissait de laiton mince à Limitation 
de l'argent' 0 . Les plus luxueux étaient en argent 
<ui en aigent doré; ils pouvaient être ornés de 
motifs décoratifs tels que des rinceaux ou porter 
des inscriptions. Il est dommage que ces objets 
tiansportables aient complètement disparu pour 
les époques anciennes. Il convient d ajouter qu en 
Serbie, quelques fonts ovoïdes en marbre lisse et 
a cou\ercle bombé ont été conservés pour la pre¬ 
mière moitié du xiv 1 siècle, placés à demeure 
dans le coin sud-ouest du narthex : ainsi à Graca- 
nica, Studenica, Pec et Decani, et face à l'Arbre 
généalogique des Némanides (fig. 18), ce qui s'ex¬ 
plique par des considérations politiques 81 . Il me 
semble qu ils pouvaient être destinés à la béné¬ 
diction des eaux, comme les cuves trouvées à 
Hosios Loukas et à la Néa Moni de C'hios. Plus 
tard, ceux de Gracanica ont été déplacés devant 
la grande composition du Baptême de Lexonar- 
tbe\ dont il a été question plus haut, ce qui 

constitue une sorte de baptistère : si cette cuve a 

• ^ * 

scrci a des baptêmes, on pourrait y voir une 
influence italienne. 

\ la lumière de ces éléments de la tradition 
l\ /anime que nous avons recueillis, nous allons à 


]y piège, Saint-Barthélemy, fonts baptismaux dits de Renier de Huy (copyright A.C.L., Bruxelles) : a) Ensemble 
avec baptême du Christ, b) Prédication de Jean et baptême des Juifs, c) Baptêmes de Corneille par saint Pierre et 

de ( raton nar saint Jean. 



résent considérer les fonts de Saint-Barthélémy 
e trois points de vue : typologique, iconogra- 
Inque et technico-artistique (fig. 19, a-c). 

Sur le plan de la typologie, ce type de fonts 
aptismaux n'est pas attesté à Byzance, où 1 on 
st passé des piscines des baptistères à 1 utilisa- 
ion de bassins mobiles, en laiton, en argent ou en 
rgent doré, pour le baptême des jeunes enfants, 
•ans doute y a-t-il eu des fonts en marbre à une 


époque intermédiaire, mais ils ne P°" a ' e "‘ paS 
de décor élaboré. Le fait que les bapt.s eres 
- t nrn( ic de peintures rendaient muti c c 

|pc CUVeS OU DaSSllis IF , , D • 

' *’il est vrai que la cuve attribuée c 

régions, s u est via. m _ t p | us 

de Hü r S ' 13 suM^In nn de ia ^o g ,e ce 
patelle qui a’ pu susciter . apparition de toutes .es 
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20. Furnaux, église, fonts baptismaux (copyright A.C.L., 
Bruxelles). 


cuves historiées du xn c siècle, qu'elles soient en 
marbre ou en pierre comme c’est le plus souvent 
le cas. ou en laiton. La cuve de Freudenstad, par 
exemple, qui porte des reliefs et des inscriptions 
sur le pourtour et dont le socle est cantonné de 
quatre personnages s ', est placée vers 1100. et 
nous possédons une belle série de cuves mosanes 
dans le courant de la première moitié du 


mi siècle, dont voici quelques exemples. 

Les fonts en calcaire mosan de l’église de F 
naux (fig. 20). que l'on date de 1135-50 ont i 
iconographie très riche et à notre connaissa 
unique; le style en est cependant plus puiss 
que raffine . Le Baptême du Christ, suivant t 
iconographie de base conventionnelle (toutefi 
les deux anges se tiennent l’un à gauche, l'autr 

,’T; r m ° n,e deux dra 8° ns enlacés, ce , 

bvzan ,n s* S f rPC " tS dC Cenaines re P r ésentaii( 
* A ?’ 1 est m,s en relat >on avec des é 
sodés de Lot el d'Abraham. La cuve est’ souter 

par quatre protomés de lions». Les fonts en I 

r ~ de T,ri ^ <aa ^^o n y 

ceux de L, • BrUXe " eS >' COulés «■»' 

(fig ■’h m f 3 C,re perdue et datés de 11 
u g - u >' m c paraissent anDartenir a 
P arallèle à ceux-ri ni. ♦ - PP , rttn r a un coura 

tion maladroite 85 La ^ e ° ^ lre Une d ^ ri ' 

»n seul an g c e, l'A ‘ea T' ““ BaP ' é ™ ' a ' 

des ligures du Christ d’a tsl accon >pagn 

Je saints. le tou, lorflTT' 

oge dans les arcades du 



21. Bruxelles, musées roy. d’Art et d Histoire, fonts de 
Firlemont, cuve (Inv. 354) (copyright A.C.L., Bruxelles). 


supérieur et avec de nombreuses inscriptions. Si 
la qualité technique est remarquable, il faut 
reconnaître que le style est assez rude. La cuve en 
pierre plus tardive de Pont-à-Mousson (Meuse 
française), qui a malheureusement disparu 86 , 
était la seule à offrir un programme inspiré de 
ties près de celle de Liège, mais dans un traite¬ 
ment provincial sinon villageois. 

Du point de vue du programme iconogra¬ 
phique, les fonts de Liège regroupent une série de 
unq scenes ayant pour sujet le baptême (remar¬ 
quons que la Rencontre de Jésus et de Jean avant 
le baptême, si importante aux yeux des Byzan¬ 
tins, n \ figure pas). Trois de ces scènes : le Bap- 
tsme du ( hrist, la Prédication du Baptiste et le 
Baptême du peuple dans le Jourdain sont bien 
attestées dans la décoration peinte des baptistères 
byzantins. Mais ce n’est pas le cas des deux 
autres. Le Baptême du centurion Corneille par 
vunt f ierre est représenté à Byzance en relation 
avec les Actes des apôtres ( 10, 1-18), non avec le 
rite baptismal, et il en va de même du Baptême 
de saint Paul 87 . Quant au baptême légendaire du 
Philosophe Craton par saint Jean l’Évangéliste, 
on n en trouve pas trace dans l'art byzantin; le 
tKinc n est pas mentionné non plus dans les 
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iconographiques du Manuel de la Peinture 
" K [)cnys de Fourna. Il s'inspire d'un passage du 
de l(( j 0 .Méliton - suivant lequel Jean aurait bap- 
/V ^ £phèse le philosophe grec Craton et deux de 
tlsC di SC iples -, peut-être par l'intermédiaire des 
Mnts du Liégeois Cosmas de Prague HN . La source 
Monographique des fonts de Liège semble être un 
! ° e de modèles où auraient été réunies une série 
d'images de baptêmes. Le regroupement qui y est 

, rt y reste toutefois unique : le fait de joind 
aux trois scènes traditionnelles les deux baptèn 
Pierre et par Jean doit s’expliquer par u 
volonté du commanditaire. Le «psautier mos 
d, Berlin (avant 1140) Hy , atteste l'usage 
l'époque et dans le milieu, des trois scènes tr,-. 
tionnelles, dans une iconographie proche quoi.; 
n0 n identique, qui indique l'utilisation de- 
modèles communs plutôt qu'une dérivation de. 

fonts. 

Si le programme des fonts n'apparaît pas parti¬ 
culièrement byzantin, certains motifs inconogra- 
phiques. à l'intérieur des scènes, ne le sont pas 
davantage. Le Baptême du Christ (fig. 19 a) a 
certes un aspect byzantinisant, mais à y regarder 
de près son iconographie est impensable dans une 
œuvre byzantine. Le Christ est imberbe alors 
qu'il est toujours barbu à Byzance (sauf dans 
quelques représentations protobyzantines), tandis 
que le Christ imberbe, qui poursuit une certaine 
tradition paléochrétienne, se trouve dans une 
série d'œuvres occidentales, notamment des 
ivoires carolingiens et ottoniens, et cela jusque 
vers le milieu du xif siècle; dès lors, il sera géné¬ 
ralement barbu 90 . Le Christ bénit, la main levée 
devant la poitrine, un geste qui n'est pas byzantin 
et semble même nouveau en Occident. Il tient les 
doigts à la manière latine, de même que les autres 
personnages bénissants des fonts. La représenta¬ 
tion de Dieu le Père, apparaissant en buste dans 
le segment de ciel d'où sortent le rayon et la 
colombe, rare encore en Occident, est alors abso¬ 
lument exclue à Byzance : on n'en trouve que de 
rares exemples postbyzantins. Il n'y a pas de figu¬ 
ration du Jourdain sous la forme d'une personni¬ 
fication, qui est quasiment une constante du Bap¬ 
tême byzantin; la hache du Baptiste dans 1 arbre, 
qui y est fréquente, n'apparaît pas non plus dans 
les fonts. Notons que dans le «psautier de Ber¬ 
lin», le Christ est plus âgé et qu'il n’y a pas de 
buste du Père. En revanche, une plaque émaillée 
de Saint-Denis au Metropolitan Muséum of Art, 
de 1145-47, semble bien inspirée du Baptême des 
fonis de Liège 91 . 

Dans la scène de la Prédication (fig- 19 b), 
Jean-Baptiste s'adresse à un groupe de quatre 
hommes où se distingue un soldat, ce qui n est 


pas une formule bv 7 ant;«« 

un groupe de soldats «a t(5ute,0 >s, il parle à 

composition complexe de Gracinl» '* 

>77,77.77 pu ex,s,cr à ' B ^"ce q .. 

déroule un phylactère 7m « 77 

différents, comme dans les 

— E?,? ’ èVe * mè ™ » ** inter 
I, f e qui concer ne 1 équipement mili¬ 

tai! e, on a généralement estimé que ce soldat se 

plaçait bien dans la tradition mosane - parmi 
P usieurs éléments de comparaison, citons-en 
aeux tort semblables sur les flancs de l'autel por- 
iatit de Stavelot, vers le milieu du xn* siècle 91 . Le 
costume militaire byzantin n'est pas très bien 
connu, en dépit de la documentation offerte par 
manuscrits historiques de Skylitzès et de 
Manassès, où les soldats portent l'armure et 
I épée, et un casque conique toujours muni d'un 
couvre-nuque; quant aux saints militaires, si 
nombreux dans l'art byzantin (fig. 23), ils ne sont 
pas casqués et leur costume relève le plus souvent 
de la fantaisie 44 . La scène suivante (fig. 19 b) 
montre Jean posant la main sur la tête d'un des 
deux hommes nus qui s'inclinent devant lui, les 
jambes dans l'eau du fleuve. Or, à Byzance il n'y 
a qu'un baptisé à la fois mais il peut y en avoir 
plusieurs en Occident - il y en a trois dans le 
«psautier de Berlin» (fig. 22). Deux hommes se 
tiennent à droite, attendant leur tour, déjà dévê¬ 
tus mais couvrant leur corps de leur manteau 
dans une attitude de dignité. Dans la peinture 
byzantine au contraire, cet épisode donne lieu à 
des scènes pleines de vivacité, où des personnages 
quittent leurs vêtements dans la hâte d’être bapti¬ 
sés et d'autres nagent dans le Jourdain. 

Viennent ensuite les deux baptêmes par I ierre 
- qui tient un rouleau déroulé - et par Jean - qui 
élève un livre ouvert (fig. 19 c) (saint Pierre est 
déjà représenté prêchant et baptisant sur un 
ivoire du Bargello, vers 900) 4 ' Tous deux 
lèvent une main bénissante au-dessus de la tete 
des baptisés, plongés nus dans une cuve cylin¬ 
drique, tandis que du ciel une main envoie des 
rayons. L'attitude humble et contournée de Cor¬ 
neille et de Craton rappelle celle de Constantin 
baptisé par le pape Sylvestre sur le volet gauche 
du triptvque de Stavelot (où la cuve octogona s 
est en porphvre) 96 ; dans les peintures des Quattro 
Santi Coronati à Rome, il est plonge de face dans 
un bassin métallique sur p.ed" Enfin les douze 
boeufs qui soutenaient la cuve (fig. a) 
ceux qui. d'après le Livre des Rois l, 7. -V-6. 
portaient la mer d'airain du parvis du temple dv 
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22. Berlin, Kupferstichkabinett Hs. 78 A.6., « psautie 
mosan » : Prédication de Jean et baptême des Juifs, foi 
V v° (d'après Rhin-Meuse, J 26). 

Salomon. L’inscription qui court sur le bord infé 
rieur de la cuve les assimile aux douze apôtres 
une symbolique qui est exprimée par Rupert de 
Dculz ou de Saint-Laurent à Liège^Op Tnnuale 
chap. J-23) - on a supposé que l’ensemble du 
programme était dû au remarquable esprit 

eRUPen ” Ce,hèm ^ ui "aPParaî. 
P ans la tradition byzantine (où les apôtres 

ssÆrt' sur 

en H8I Quant . aun a K1 °sterneubourg, 

^Paru il popatrdrT"* deS foms ' 1® • 

^'apoires. mais on ignore sTé? S , de Pr0phè,es et 

De nombreuses Lrm i . conlem Porain ". 

ehamp de la cuve les un f a ‘' neS occu P enl le 
^ ? es. les aulrc U s citam ,ër eS,8nan * les P'™n- 
elles sont gravées dan t e ' angdes - Op a relevé 
exécutées après la fonte ■ô '^ et om donc été 
Ptocedé byzantin et il en va^' ” ? " esl pas un 

1"'°" W esthénuue d , s , memepouM '"- 

groupes. Cette insertion est , X ' eS en,re les 
da " s d « Châsses mosan revan che attestée 

ondulé r Ce S0 | _2 s. a 'nsi que | e so , 

* re, '*f en demi-ronde^ 3USSl ’ de même Que 
* Uvr « «tol,„ gle „ nçs n ^«e. dans certaines 

' ol,on| ennes *. „ fau , 


j/turviiv .m KK v.v. 


Byzance de fonts sculptés : ceux que j nbuti °n à 
«Byzantios» exécuta pour des églises C StUlpie Ur 
du Gotland, entre 1150 et i j g < . Par oissi a i es 

marbre octogonaux, dont six sont s f ° nts e n 
ornés de tètes ou masques de type | m h S ° nt 
ments de bestiaires et de scènes christ ^ d ! d élé ' 
Annonciation, Nativité, Présentai , °êiques ; 
Crucifixion (il n'y a pas de Baptêm " ^ Feniple . 
qui ne semblent d'ailleurs pas être I’ ^ relief $, 
même sculpteur, indiquent une influe d Un 
tme, sans doute transmise n.r r 0Ce hyza n- 
d’œuvres ayant servi de modèles co VPes 
ivoires. Mais une étude récente, q, ..quv,? 1 ' des 
visage pas le point de vue typol„gi au( . e " en " 
inontré qu'il ne s'agissait pas là de p.eces by^" 

Du point de vue de la technique s r v , • 
ont utilisé le bronze ou le laiton pour différent 
categories d objets : luminaires, croix, p| aques " 

triptyques, calices et encensoirs; en plus grand 
des statues impériales, des bassins et des revê.» 
ments de portes On sait par la Diversa nm 
awum clavicula du peintre et moine Théophile 
au xi! stecle, qu'ils employaient la technique de 
la cre perdue™. Dans la catégorie des petite 
Pièces, certaines sont de très haute qualité 
comme la plaque du Musée Mayer van den Bergh 
a Anvers, du xC siècle (fig. 23), représentant une 
usis et des saints militaires ,os , et celle de la 
lerge à I I niant insérée dans une plaque géor- 
giennc au Musée de Tbilisi, du x e -xi e siècle l06 . Le 
relief, sans etre très marqué, est vigoureux et 
remarquable par la précision et l'élégance, quali- 
les qui sc ^trouvent dans les ivoires contempo¬ 
rains. Mais la différence avec les hauts reliefs des 
fonts de Liège est considérable sur le plan artis- 
tlqu< " ( ' ,uanl aux statues impériales en bronze. 
c ont on sait P ar l^s sources qu elles furent fabri¬ 
quées, quoique en quantité fort limitée, jusqu à la 
in du xiii siècle, aucune n'a été conservée à 
Xcc Pti° n du colosse de Barletta, du v c siècle" . 
Ainsi, en ce qui concerne les grandes pièces, ce 
s *mt essentiellement les portes de bronze qui sont 
connues - il s'agit en fait du revêtement de 
plaques métalliques sur une âme de bois. Il en 
existe Plusieurs à Sainte-Sophie de Constanti¬ 
nople, dont celle de l'Horologion qu’offrit l'empe- 
ruir K °noclaste I héophile vers 840; elle est 
< nky de monogrammes gravés incrustés d'argent 
cl dners motifs de bordure en relief 108 . Les 
po,Us de la (irande Lavra au Mont Athos, du 
'Llmt du X f siècle, superbement conservées, ne 
S(>nt décorées que de croix et de motifs orne- 
nla ux en relief, notamment des mufles de lions 
*£• -4) . Parmi la fameuse série des sept portes 
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23. Anvers , musée Mayer van den Rerph, plaque de 
bronze avec Déisis et saints militaires (copyright A.C.L., 
Bruxelles). 

exécutées à Constantinople pour l'Italie entre 
1060 et 1100, deux sont ornées de figures et 
même de scènes, gravées et rehaussées d'argent, 
celles de Saint-Paul-hors-les-murs à Rome (1070) 
et celles du sanctuaire de Saint-Michel au Gar- 
gano (1076)Ce procédé, de même que les 
variations de tons du laiton, leur assure un délicat 
effet pictural : la technique et l’aspect esthétique 
sont donc fort éloignés de ceux des fonts de Liège. 
Toutes ces portes présentent des inscriptions, cer¬ 
taines en grec mais la plupart en latin, qui ont été 
faites à Constantinople. Si les Byzantins ont exé¬ 
cuté de telles pièces sur commande, c'est qu'il 
s'agissait d'une de leurs spécialités - on sait que 
leur production était aussi envoyée en Russie. On 
n'imagine guère qu'ils auraient pu le faire pour 
des fonts à reliefs figurés, un type d'objet qui leur 
était totalement étranger. Quant à la composition 
du métal, les portes byzantines d'Italie ont, grosso 
modo, entre 73 et 80 % de cuivre, de 10 à 17 % 
de zinc, de 3 à 8 % de plomb et de 0,12 à 7 % 
d'étain ". Les fonts de Liège, dont la cuve a été 
coulée d'une seule pièce, ont 77,20 % de cuivre, 
15,27% de zinc, 1,70% de plomb et 4.96% 
d'étain i: , ce qui constitue une sorte de moyenne : 
on ne peut tirer aucune indication de ces chiffres. 

En conclusion, les fonts de Saint-Barthélémy ne 
s'intégrent pas dans la tradition byzantine, ni du 
point de vue de la typologie, ni, en tout cas par¬ 
tiellement, de l'iconographie, ni sur le plan de la 

LA TRADITION BYZANT1 



24. Mont Athos, (irande Lavra, détail d'une porte 
de bronze (d'après Bouras, Hyz. Bronze Doors). 


technique artistique. Il n en reste pas moins que 
l'influence byzantine y est certaine. On l’a dit 
avec raison à propos de certains motifs iconogra¬ 
phiques et stylistiques, et j'avais moi-même sou¬ 
ligné des aspects de cette influence dans la ligne 
pure et lisse des personnages et la manière dont 
ils sont répartis dans le champ, en laissant leur 
signification aux espaces vides 1 Mais l'in¬ 
fluence byzantine sur l'art mosan n'est pas copie, 
il y a eu adaptation et non simple emprunt. Pour 
ma part, les fonts de Liège, qui conservent leur 
caractère d'exceptionnel chef-d'œuvre, peuvent 
être mosans et la date de 1107-1118 (celle de 
H illin, abbé de Notre-Dame-aux-Fonts), qui a été 
rétablie avec une nouvelle pertinence 4 . peut 
convenir à l'œuvre, encore qu'une date un peu 
postérieure serait plus facilement acceptable dans 
le contexte artistique mosan. Si l'attribution à 
Renier de Huy ne doit plus être retenue, son 
auteur pourrait cependant être un orfèvre, si l'on 
en iuge, par exemple, par les beaux reliefs du 
retable de la Pentecôte du Musée de Cluny, plus 
tardifs il est vrai (1160-70)" 5 . Et Lorenzo Ghi- 
berti. qui était orfèvre, est aussi 1 auteur des puis¬ 
sants reliefs des portes de bronze du baptistère de 
Florence, qu'il fit d'ailleurs dorer f> . Le seul autre 
pays où des fonts de la qualtite de ceux de L iège 
auraient pu être exécutés est sans doute I Italie, 
mais il ne paraît pas nécessaire d en émettre l’hy¬ 
pothèse. 

J acq uel i ne Lafonta i n t - D< >s<x ; s t 
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, , i',j 8. Cf. Lassus, Sanctuaires chrét. <L> c, • 

R.vii’r von H ,IV ur “ isi 'h!lrpcr Jahr- Falla Castelfranchi, Bantiotfipia fio‘Va 7 ** r, 8- 96 n 
, , K H l | sg du Marhurger Janr ^ nnf , u ^ IQ8S IM ‘ U ' "8- 29 et 3l . 
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nu lir N<,, ;,/ ' l ' 7ni '/| ( ;/. VII O 93 - ■ , née de la Meuse 

‘" sien.». <« Tu». I n -1 » « 

1 1 ° ' siècles. Bruxelles. - Rhin .Meuse. Art et 

w "' |<|> p KiW« che ’ m>, ! u ,! j c l'exposition. Cologne- 

pl Catalogue de icxp 

• t ,wA *î ; .072 p. 238 SM 
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g. Cf J. Lafontaine-Dosogne, Itinéraire* n, li 
la région d'Antioche. Recherches sur le m n ? fo/o %fi a 

graphie^ de saint ■ Syméon-Stylite-le-jeune. e ' l’ic Jj 

“* * 1967 


. r . .. 

< us auteurs estiment 

.mennirf el en M' ‘ H . u | p ,„,e mosanc sur pierre 

eue «ne». 1 "7?££,1 " annonce les fon,s , J . e 

et mii Ms du m . |66 S q ). Supposant que les 

Noire-Pame». ni s u ' v0 r < P nsen , à l'Italie, suivant le récit 
fonts viennent d ailleurs, f* ( (643-1720). Les fonts 
j» peintre et compda « ‘ | cs victoires de l'empereur 

auraient e«e ramené àL^ ^ ^ en mO-HU. lorsque 
fcrmanique Htnr j |j en s commerciaux de 

%S£2*. Æ'râEÏ *». amenés à voir dans .es 

moulé du «, ,u 

élément de aunp.ra.son, en sculpture, que des .vôtres du 
«groupe de Rontunos» (p. 173-175). 


p. 82-83 (il y a des traces de fresques su^r u .**, Ifev 

d'ensemble lig. 30; plan dans Falla Caste f S murs >etï' 
Tf,pia. fig. 8. aste| franch,. £2* 
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10. Plan dans krautheimer, Architecture r 

ur<r » fig. 242 


II. Cf S. Eyice, Le baptistère de 
dans Am del IX Congresso int. di A r 

1975, Città del Vaticano. 1978. II. p 
la cuve 10-11. Plan aussi dans Kr 
fig. 164. Cf aussi Th. F. Mathews, 7 
Istanbul. A Photographie Survey, Un 

1976. p. 262-264 (Sainte-Sophie). 2 
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que des ivoires du P- 38 (n° 3898) 


12 Cf Mendel. Catalogue des sculptures greeaue* 
et byzantines. Musées impériaux ottoman* uï To , maint t 
110141, P. 420.4:4 (n“s 1177 « 1 171. l: 111 

citée par N Liratli. A short Guide to the By-antiHî w *, est 

tri m the Archaeological Muséum of Istanbul k, a ‘ K , ^ 

L surtout. Istanbul. 1955 



4 l n resuiné en t etc public dans la même collection lié- 
tav I '0, en mars 1^$?, sous le titre: Les fonts 
Saint-Barthélémy confrontés à la tradition 
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13. Cf kraeling. The Christian Building. D 40-«» », 
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rien*, dans Actes d‘Ai\-en-Provence. p. 341-369. voir p 341 
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, i 8 passim: Bitrakova-Grozdanova. Ohrid, p. 59 S qq ' uu j 
rporend la bibliographie anterieure. Pour l’art mosan cf c a 
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W allonie. Le pays et les hommes, lettres, art, culture, I (1977). 
Bruxelles, P 232. 

74 Cf Falla Castelfranchi, BaTtTioiqpia. p. 24. 100 et 
fig’ 107: Brenk. Spatantike ... pl. 188b et notice. 

ns Cf A. Orlandos, Les baptistères du Dodécannèse danc 
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notamment Grabar. Baptistère paléochrétien, p. 19-20. 
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50. Cf. Diez-Demus, Byz. Mosaics m Greece. pl. XI; W. 
Fr. Volbach - J. Lafontaine-Dosogne. Byzanz und der chris- 
tliche Osten (Propylàen kunstgeschichte. III). Berlin. 1 ^ 68 . 
pl. V. 

51. Les types physiques correspondent a ceux d’André et de 
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'André On noiera que 

. i jneélistc ne mentionne gu ^ Johannes 

&Z~~f T 1SSt ?«*/■ - 

dans le Baptême de 

m , s , . 357- Ornamenta 

" C0l0g " C ' l985, 

p *° *** ç . A,.- de Constantinople, p. 68 et 

» , n i 45 2 Tokah kilise I (cro- 
S4 Cf. Jerphamon, Happa <><■ . P ■ ^ weitzmann, /Vie 

i dans Millet, Recherches JJ™ ^ ^ /fWW . 

i fonaster)' of Satn ! Q^'^T’xxxiV a- Bank, .4r/ byzantin. 

p'- 

Recherches, fig. 122-124. 

». *« p- 

Conîiana cl du v‘, à Justinien. De 

T &"g. ! 55 (Sacnr.ce 

ÏXÏÏtaSrtE Dans Pan byzantin. le Chris. Pan.ocra.or 
de MelcBisMKm en „ Anc j en des jours», suivant 

7 d 22 . comme déjà sur une icône du vu' s., et 
SSmann W /«m B 16. pl. XVIII. Une timide tete de 
Dieu à cheveux blancs apparaît dans une miniature du Dum\ 
siou 587 (Treasures of Athos, I, fig. 212); dans le theme de la 
Sainte Trinité du Traité de Jean Climaque (Ifl/. gr. 394 
fol 7 xi* s ) Dieu le Père (en Ancien des Jours) trône ayant 
sur les genoux l’Enfant Jésus qui tient la colombe, cf. 
Ad. Heimann. L iconographie de la Trinité, I. Une formule 
byzantine et son développement en Occident, dans L Art cnre - 
lien I (1934), p. 37-58. voir fig. p. 40 Ce thème reste cepen¬ 
dant confidentiel à Byzance jusqu’à l’époque postbyzantine; 
il est mentionné au xvm's. par Denys de Fourna, cf. 

P Hethenngton, The Painter's Manual of Dionysius of 
Fourna. Londres, 1974. p. 88. Mais aucune tentative de ce 
genre n’est attestée pour le baptême avant la fresque de 
Gracamca, et Denys ne mentionne pas Dieu le Père dans le 
Baptême (Hetherington, p. 33). 

56. Cf. Millet, Recherches, fig. 138-139; aussi dans la scène 
de VHortus, cf. Schiller, Ikonographie. fig. 364. Le motif se 
retrouvera encore dans des icônes d’époque paléologue. 

5 7 . Cf. Jerphamon, Épiphanie, p. 182-183; Millet, 
Recherches, fig. 144, 172; Schiller, Ikonographie, fig. 359. 

58. Cf. Talbot rice - Hirmer, Art byzantin, pl. XXXVI. 

f f H. Beltmg - C. Mango - D. Mouriki, The Mosaics 
and Frescœs oj St. Maria Pammakaristos (Fetive Camii) al 
Istanbul. Washington. 1978, pl. V. 

60. Cf. P.A. l'nderwood, The Karive Djami, 1. Historical 
(p n“nï a 7 d Th eS u ption of lhe Mosaics and Frescoes 

si 

61. Cf. Millet, Recherches, p. 186 S qq. 

mca. dans L 'art byzantin au'UtT, ^ ^ oxonarthex de Graca- 
de (iracamca 1973), Belgrade* 197 ÿèc/e (Symposium 
^ns Millet, Rech^^n*' 5' 212 et 6 - croquis 

* " g - 1 u et description p. ] 98. 

«• Cf. Hctheringion, The JW, p JW3 

fr*}. 'feirfc fri**** - 

ortmc La Ur j 7 p . ffdt de la Laurentienne 

.l'«’l 90 ,L «>- (Jean, 'm u ,MaUhi ' u> - 128 
-8, 164-166, 169-170 Millet, Recherches. 


y, 




f»l. 


pi. 


xxxv,,/*. l9 7o 


67. Cf. Falla Castel franchi, Ba7rTiotf)p la 

68 Cf. I Dujcev. Miniatjurite na u ann ^ 

1962, f.g_ 58 fol. 166 v°. Il semble q °ilT‘ a le ‘opi s * 
entre un bapteme limite dont parle Ph y a 't eu , A 5 ia 
Vladimir à ses sujets en 988 " l0s et celui Q,? nfus| on 

H '"'Posa 

69. Cf H. Omont, Miniature des plut 
grecs de la Bibliothèque nationale <j„ , unc 'ens m 
I»». P'- LVI (fol. 426 v"). L-épiwdfj"' r a'"’ 
28.19. La miniature figure en tête du efere à .l/„S 
de Nazianze, et. S. Der Nersessi . ■» ru SerrTl0n de ç,J hteu 
Homélies of Gregory of Nazianzus Pa^J 'T ration <Tn 
the Connections between text andin-ages ni 5l 2' 4 Siudf 
unes et arméniennes, l.ouvain 1 97 2 i s Études A,,- 

II. fig. 64. ’ p ‘ 77 *I07. pf „ ,.Z ari ' 


P 87 


70. Elle est reproduite à ce > ,• D r 

Recherches, fig. 2 I ; cependant, le coloris ari. ^ o| man-Lhoi S t 
ni..tAt a Hp la 1 & r is-bleLi ^orrespo d 


65 ^Millet. Recherches. 175 


plutôt à de la pierre. 

71 • cf Lazarev, Murais, p. 48; ces fresau« . 
mees. on y distingue encore saint P T re déliVr^ T ,rés ab '- 
Notre scene est reproduite par Bah^ CAg,,,,.// de Sa P r 'so n 

7 U cf. p. 106 sq. Le Baptême dt enturion r nnexes> 
mentionné par Denys de Fourna. cf. Hetherinpmn 0 rj. eille «< 
ter s Manual . p. 66 , mais on n’en connaît nafn ’ The Pain • 
non byzantine. dlt pas de représenta- 

Cf. Treasures of Athos, II, fig. g| et jjg 

“3. Cf. Dujcev, Miniatjurite, fig. 57, fol I63v° (; n 

verse de l eau dans le bassin, comme dans celui des scS‘ 
nativité. ucs scenesde 

4 Saul pour le Patriarche, les personnages ne sont pas très 
types; on reconnaît des chantres à leur mitre blanche Cf 
S. C irac Estopanan, Skyllitzes Matritensis, I. Reproduction 
r mimât liras, Barcelona-Madrid, 1965, fol. 112b (Bihl.ote a 
Nacional. I itr. 26-2); A. Grabar - M. Manoussacas L'illus 
irai,on du manuscrit de Skylitzès de la Bibliothèque nationale 
de Madrid. Venise, 1979, fig. 134 et p. 67 (où il est indique 
que le bapteme aurait eu heu dans le mitatorion ). Pour les 
faits. U. G. Ostrogorsky, Histoire de I État byzantin Paris 
1956. p. 286: pour le texte. H. Thurn, loannis Skilitzae 
Synopsis Historiarum. Editio princeps, Berlin, 1973. 26 
(p. 184-185); pour la datation au xif siècle, I. Sevcenko '.The 
Madrid Manuscript of the Chronicle of Skylitzès in the Light 
oj us new Dating, dans Bvzanz und der H est en. Vienne. 1984. 
p. 117-130. 

7 5. Cl. O. Demus. The Mosaics of Norman Sicilv, Londres. 
1949. fig. 40b et n 9. A Monreale, la scène est précédée de la 
Rencontre de Paul avec Ananias, sans doute calquée sur celle 
de Jésus avec le Baptiste. L’important cycle des apôtres à 

1 église de Decani (vers 1350) comporte le Baptême de saint 
Paul (pl. CCX LUI. I ) mais pas davantage celui de Corneille 
et de sa maison par Pierre, cf. V.R. Petkovic - G. Boskovic. 
Manastir Decani, Belgrade. 1941, II, p. 76 pour l’énuméra¬ 
tion. 

7 6 . Treasures of Athos. I. fig. 196 (fol. 13). 

Ibui. fig. 268 (fol. 154 v n ). . Wj^M 

8. Cf. J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l Enfante nt 

la l icrge dans f Empire byzantin et en Occident, “ruxe • 

2 vol.. 1964-65, I, fig. 57 et 59. Le bain de Jésus dans 
Nativité le montre en orant dans quelques œuvrLS ,5? P rfp 92 
Kl. Wessel. Koptische Kunst, Recklinghausen, 196. . C * 
(relief), et H. Pierce - R Tyler, L'art byzantin, 2 vol. ; 

19 '2-34, II. p|. 5K (fragments de soieries d Akhmim rep 
tant un cycle de la Nativité). Cf. aussi Schiller. Ikonog v 

9 ( f. E.H. Kantorowicz, The Baptisai ol the AP ( ’ s ' lP fa 
Dumbarton Oaks Papers. 9-10(1956). p. 203-25'\ a P Jc f a jt 
eette «vexed question». A la Néa Moni, cet epi 
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exceptionnellement l'objet d'un petit cycle, mais il ne semble 
pas qu'il y ait d'allusion au bapteme, cf. Mouriki, Nea Mom 
on Chios. p. 179-182, pl. 94-95 et 254-258. 

80. Cf. Eustalhii Metropolitae Thessalonicensis Opuseula 
Th. Lucas Frider. Tafel, Francfort-Moenium. 1832 (et Ams¬ 
terdam, 1964), p. 329, 16-19; Theophanus Continuants Cor¬ 
pus de Bonn. 1838, Livre III, 43. p. 141, 10-16 (sous le règne 
de Théophile); Miklosisch-Muller, Acta et Diplomata V Vin- 
dobonnae, 1887 , p. 377 (typikon du monastère de la Vierge 
Kecharitomem fondé par Irène Doukas avant 1118); 
Constantin Porphyrogénète, De Ceremomis (Corpus de Bonn! 
1829-30, I, p. 76). Il s'agit de bassins à divers usages (Je 
remercie L. Bouras de m'avoir communiqué des références). 

81. Cf. S. Curcic, The original baptismal Font of Gracanica 
and ils iconographie Setting, dans Zbornik Radova Narodnog 
Muzeja. IX-X (1979), p. 313-323. Pour Decani, cf. Petkovic- 
Boskovié. Manastir Decani, pl. XV D et XXVU. 

82. Cf. Schiller. Ikonographie, fig. 378. 

83. Cf. L. Tollenaere, L ’iconographie des fonts baptismaux 
romans de Furnaux, dans Namurcum, XXVII (1953). 1 . 
p. 7-13. Les interprétations antérieures, qui voyaient notam¬ 
ment dans les personnages d'Abraham et de Lot prosternés les 
personnifications de Jor et de Dan, doivent être abandon¬ 
nées; l'auteur met ces scènes en relation avec l’idée du bap¬ 
tême. La scène du Baptême est reproduite dans Colman- 
Lhoist, Recherches, fig. II. 

84. Lions et dragons symbolisent le mal vaincu par le bap¬ 
tême et se retrouvent sur de nombreux fonts dépourvus 
d'autres éléments figuratifs, cf. e.a. J. Lafontaine-Dosogne, 
Sculptures du haut moyen âge sur ivoire, sur bois et sur pierre. 
Guide du visiteur. Musées royaux d’Art et d’Histoire. 
Bruxelles, 1977 (2' éd. 1986), llg. 20 sqq. 


94. Une reconstitution a été 
Byzance, Coll. Timc-Life. 1967 . 
mosan ei art byzantin, p 95 


tentée par Ph. Shcrrard, 
P- 85; cf. aussi Philippe, Art 


the TrueCrnT Æ' Ugend of 

,980 d, 4 p h Thc Plcr POnt Morgan I.ibrarv New N ork 

a / P n Ph ' Verd,cr Emma mosan s et rhéno mosans 
dam les collet lions des I tats l >m, dans 

logie et d histoire de Tan, XLIV (1975), 1976. p t.ga sotr 

voit o f" n aU,,U< ? e a été m,sc cn relat,on avcc CC| R 9uc I on 
voit aux Quarante martyrs de Séba- rrpr, 

tiens mesohs/jniines, tl R Sahim De Lan Je 

tourtois. Notes sur lorfèvrene mosane. dans Mélanges Snen 

non, p. 551-564, voir p. 556 ei fig 4-5 


97. Cf. Demus, Peinture murale romane pl 56 

98 Sur la personnalité de Rupert, cf e.a H Silvestrc Prc 
mi ères touches pour un portrait de Rupert de l.u^e m </, 
Deutz, dans Mélanges Stiennon p 579.5^6 


99. Cf. Fr. Boussart, in chef-d’œuvre médiéval de la fondera 
nmsane. les fonts baptismaux de Pègh uni B , m v a 
Ltege, dans La fonderie belge, 9/10/1958. p 280-283, voir 
p. 281 (je remercie Mme M. de Ruelle de m'avoir fourni la 
photocopie de cet article). I ne assise en laiton ondulé repre 
sentant I eau d un fleuve dans lequel plongeaient les pieds 
antérieurs des bœufs aurait également disparu Cf. aussi sur la 
technique Collon-Gevaert - Lejeune - Stiennon. Art roman 
p. 57 sqq. 


100. Cf. Colman-Lhoist, Recherches, p 176. Jerphamon, 
Epiphanie, p. 187, établit un lien entre ces inscriptions et 
celles des représentations cappadocicnnes, mais il ne faut y 
voir qu'une source commune. 


85. Cf. Ad. Jansen, Art chrétien jusqu’à la fin du moyen âge, 
M.R.A.H., Bruxelles. 1964, n° 190 p. 48 et fig. 172-173; Col¬ 
man-Lhoist, Recherches, p. 162 et fig. 8 et 10. Les fonts d'Hil- 
desheim ( 1230) seront encore liés à une tradition analogue, cf. 
Schiller, Ikonographie, fig. 379 (la tête de Dieu le Père est 
figurée). 

86. Cf. J. Squilbeck, Le Jourdain dans L iconographie médié¬ 
vale du Baptême du Christ, dans Bulletin des M.R.A.H., 38-39 
(1966-67), p. 69-116, voir p. 96 et fig. 14 (Dieu le Père est 
figuré); Colman-Lhoist, Recherches, p. 164-165 et fig. 13. 
Toutefois, les baptêmes de Corneille et de Craton des fonts de 
Liège (cf. infra ) sont remplacés par un seul baptême, conféré 
par un évêque (saint Remy et Clovis?). 

87. Cf. supra, p. 58. 

88. Cf. J. Lejeune dans Collon-Gevaert - Lejeune - Stiennon, 
Art roman, p. 180 et fig. p. 181; J. Stiennon, dans La W allo¬ 
nie. Le pays et les hommes, I, Lettres, Arts, Culture, Bruxelles, 
1977, p. 88. 

89. Kupferstichkabinett 78 A 6 Cf. E. Klemm, Ein romanis- 
cher Miniaturenzyklus ans dem Maasgehiet, Vienne, 1973; 
Rhin-Meuse, J 26, p. 296 sq.; Colman-Lhoist, Recherches, 
p. 168; aussi L. Grodecki, Un Signum Tau mosan à Saint- 
Denis, dans Mélangés J. Stiennon, Liège, 1982, p. 337-356, 
voir p. 352 et fig. 7; Ornamenta Ecclesiae L B 7 6, p. 292 sq. 

90. Cf. e.a. les ouvrages cités de Squilbeck, Le Jourdain..., et 
de Colman-Lhoist, Recherches, passim. 

91. Cf. P. Lasko % Ars sacra: 800-1200, Harmondsworth, 1972, 
fig. 203. 

92. Cf. supra, p, 56. 

93. Cf. Philippe, Art mosan et art byzantin, p. 92-95; V. Van 
Œteren, Armes et armures au moyen âge. Étude à travers les 
œuvres d’art , Brainc-le-Château, 1986. Pour l'autel de Stave- 
lot, cf. Jansen, Art chrétien M R A.IL, n 39, p. P sq. et 
fig. 33-36, voir fig. 34. 


101. Ainsi la châsse de saint Hadelin à Visé, du deuxième 
quart du xn s., cf. Collon-Gevaert - Lejeune - Stiennon, Art 
roman, p. 68-70; Usencr. Reiner von Huy, p. 15 sqq. 

102. Cf. les représentations déjà évoquées ainsi que les 
remarques stylistiques de D.Gahont-Chopin, Les arts pré¬ 
cieux, dans Le monde roman 1060-1220, 1. Le temps des 
croisades, Paris, 1982, p. 227. Le classicisme de l'œuvre doit 
pourtant s'expliquer par l'influence d'œuvres byzantines de la 
Renaissance macédonienne. 

103. Cf. J. Roosval, Byzantios citer en gotldndskstenmàstare 
pà 1100-talet. dans Fornvànnen, XI (1916), p. 220-237, et 
surtout la mise au point de A. C'utler, The Sculpture and 
Sources of «Byzantios», dans Actes du XXII Congrès int. 
d'Histoire de l'Art Budapest 1969, 3 vol., Budapest, 1972, 
p. 191-203, pl. 63-66. 

104. Cf. e.a. C R. Dodwell, Éd., Theophdus, De diversis arti- 
bus, Londres. 1961, p. 113-119. L'identification de Théophile 
avec le moine bénédictin Roger de Helmarshausen, près de 
Padcrborn, a été confirmée par J. Van Engen, Theophdus 
Presbyter and Rupert ofDeutz. The Manual Arts and Bénédic¬ 
tine Theology in the Èarly Twelfth Century, dans Viator, 11 
(1980), p. 147-163, voir p. 161. 

105. Cf. Splendeur de Byzance, Br. 23, p. 180 (ill.). 

106 Signalée par M .C. Ross. Le travail du bronze, dans L ’art 
byzantin, art européen. Athènes. 1964, p. 437-441, voir 
p 439-440. J'ai pu examiner et photographier cette pièce à 
Tbilisi en 1983 (M. Colman n'admet pas qu'il s'agisse de la 

même. Recherches, n. 130). 

107 Cf. Grabar. Age d'or de Justinien, fig. 247, ou la statue 
est placée au iv f s. - on admet plus généralement qu'il s agi¬ 
rait de Marcien. 

108. Cf. en dernier lieu W.E. Kleinbauer, A Byzantine Revi- 
val The Inlaid Bronze Doors of Constantinople, dans trehaeo- 
logy. 29. 1 (1976), p. 16-29; détail de la porte p. 19. 
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I». Cf. Ch. Bouras. The *' 

Gréai Lavra Monastery _ ’ -, 2 9-250. Sur les portes de 

o,nrr fivzantinistik 2 4 (1975), £ ; rouvent les deux person- 
Va top^di,quisontpaléolog ^ Matthiae . Le porte bronzée 
nages de I Annonciation. ■ 
bizanline in liaha, Rome, , S- • 

110 Cf. Matthiae, Porte bronzee, p. 73 sqq. et 8 sqq 


113 Dans La Wallonie. Le pays et les hommes, I: p es 
,niïuences antiques et byzantines, p. 251-257, voir p. 254. 

114 Par J.-L. Kupper (cf. n. 3) qui estime que seul le Chroni - 
con rythmicum Leodiense, rigoureusement contemporain, 
doit être utilisé. Par ailleurs, si l'existence de Renier (pro¬ 
bablement de Huy) est incontestable, rien ne prouve qu’il soit 
l'auteur des fonts. 

115. Cf Collon-Gevaert - Lejeune - Stiennon, Art roman. 
p. 53-65. 


111. Ibid., p. I g s 99 

112. Cf Roussart, Fonderie mosane. p. 281 sq. 


116. Cf A. Fusi. Les merveilles de Florence, Florence, 1973 
p 20-21 (ill. en coul.). 


La signification des Majestés catalanes 


par Marcel Durliat 


Parmi les Christ romans de Catalogne se dis¬ 
tingue une ligure mystérieuse dont la solennité lui 
a valu la dénomination populaire de MajestaO. 
C'est bien d'une image de majesté dont il s'agit : 
le Christ en croix, les yeux ouverts, est vêtu d'une 
longue tunique serrée à la taille par une ceinture 
nouée. Son corps d'une dignité hiératique ignore 
les supplices de la Passion. Les traits de son 
visage ont une impassibilité que rien n'altère. Ses 
membres échappent aux mouvements convulsifs 
de la douleur. On chercherait vainement les 
marques des réalités sensibles du Calvaire. Ce 
Christ en croix ne peut être qu'une création de la 
piété et de la méditation religieuse. 

Il s'agit de l'imitation d'une image miraculeuse 
dont le culte s'était répandu dans une grande 
partie de l'Europe occidentale aux xi c et xn c 
siècles, le Volto Samo, le Saint Visage de Lucques 
(fig. 1). Il suffit pour s'en convaincre de rap¬ 
procher la statue italienne de l'une des Majestats 
catalanes les plus archaïques, celle du Musée d'art 
de Catalogne à Barcelone, connue sous le nom de 
Majesté Batllô, du nom du donateur, Enric 
Batllô, qui l'avait acquise dans la région d'Olot 
(fig. 2). 

La parenté concerne d'abord les attitudes : bras 
étendus quasiment à l'horizontale, pieds retom¬ 
bant parallèlement - ceux de la Majesté Batllô 
ont disparu, mais ils ont laissé des traces très 
nettes - , tête plus ou moins inclinée. Elle se 
poursuit dans le type de visage, tout en longueur, 
prolongé par une barbe soignée sur laquelle 
retombent les pointes de la moustache. L'atten¬ 
tion accordée au traitement de la barbe concerne 
aussi la chevelure partagée par une raie médiane 
et dont les mèches, sculptées à Lucques. peintes à 
Barcelone, se répandent sur les épaules. Le nez 
fortement marqué compose avec les arcades sour¬ 
cilières saillantes le cadre des yeux au regard pro¬ 
tond. dirigé vers le bas. vers les fidèles. 

Une similitude non moins grande s'observe 
dans la conception de la longue tunique dont les 
plis définissent le corps autant qu ils le 
recouvrent. Elle est serrée à la taille très basse par 
une ceinture étroite à double nœud, dont les 
bouts retombent parallèlement très près 1 un de 


q , apres s etre :egéremçnt incurvés sur les 
anches, tombent à la verticale Au-dessus, les 
phs se gonflent, puis recouvrent la poitrine et 
enfin s épanouissent obliquement jusque sur les 
manches. 


Ces caractères se retrouvent sur une interpréta¬ 
tion allemande du Christ de Lucques. le crucifix 
de Brunswick (fig. 3), une œuvre importante du 
sculpeur Imervard qui a gravé son nom sur les 

deux extrémités de la ceinture : IMERVARD ME 
FECIT . La collegiale Saint-Biaise de Brunswick, 
actuelle cathédrale, à laquelle appartient le cruci¬ 
fix, ayant été créée en 11 7 3 4 , c'est autour de cette 
date que doit se situer l'exécution de l'œuvre. 
Peut-être fit-elle partie de la dotation constituée 
par Henri le Lion le fondateur. On retiendra sur¬ 
tout les deux traits dénonçant le modèle : la cein¬ 
ture étroite et ses deux nœuds; le double mouve¬ 
ment des plis de la tunique. Au-dessous de la 
ceinture, ils glissent sur les hanches avant de 
retomber à la verticale. Au-dessus, ils s'épa¬ 
nouissent en éventail pour unir dans leur réseau 
la poitrine et les bras. Cette forte stylisation, 
même adoucie par la souplesse du tracé, façonne 
le corps du Christ à sa loi. 

La surprise provient du fait que, de ces trois 
Christs, le plus moderne du point de vue du style 
est celui qui se situe à l'origine du type iconogra¬ 
phique ; le Volto Samo de Lucques. Erwin Panof- 
sky en a donné la raison. Il fut retaillé vers 1200 
sur le modèle ancien mais dans le style de 
l'époque. Telle est l'origine des plis fins mais 
largement creusés de la tunique, source d'un 
modelé à la fois aigu et profond, qui s'étend aussi 
au traitement de la chevelure et de la barbe. 

On connaît le halo de mystère qui entourait le 
Volto Santo. Il était entretenu par une légende qui 
apparaît pleinement constituée au \n siècle dans 
une rédaction attribuée au diacre Leobinus\ Un 
jour, les habitants de Luni virent arriver un 
navire d'une forme et d'une grandeur extraordi¬ 
naires. mystérieusement dépourvu de pilote et 
d'équipage. Ils décidèrent de le capturer, mais 
sans y réussir, la volonté divine s y opposant. Sur 
quoi, un ange apparut dans son sommeil à Jean 
évêque de Lucques, homme de Dieu connu pour 
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Korerunners of the Lord 

Saints of the Old Testament 
in Médiéval Coptic Church Décoration 


For Johanna Rijnierse. 


by Paul van Moorsel 


Abbot Nistherooios. a friend of Abbot 
Anthony, was once asked: “What are the good 
works that I ought to do?” This was the answer 
Abbot Nistherooios gave: “Are not ail works 
equal? The Scriptures say that Abraham was hos- 
pitable and God was with him; that Elijah loved 
the solitude and God was with him; and that 
David was humble and God was with him. So do 
what you see that your soûl, in harmony with 
God. wants to do, and keep watch over your 
heart 

I he examples given by the Abbot were ail tak- 
en from the Old Testament, something that any- 
body who is familiar with the médiéval Coptic 
Church will recognize. For indeed. besides the 
groups of patriarchs and bishops, the sériés of 
monks and ever-popular saints on horseback, in 
more than one place we also find saints of the Old 
Testament. So far relatively little attention has 
been given to their place in Coptic Iconography \ 
Yet many of them were venerated and portrayed 
not only from médiéval times, but also earlier. Ail 
that has been preserved, from then, arc cycles 
from mausolea and monastery cells, with the 
exception, that is, of a few early icons, sculptures 
and numerous fabrics of the period. What we are 
concerned with here are two painted mausolea 
from about the year 500, in the necropolis of 
El-Bagawat ’, and parts of the monasteries in 
Bawit 1 and Saqqara s , from about 700. Neither in 
these two monasteries nor in the enormous coni- 
plex of monasteries at Kellia, where French and 
Swiss archacologists are working at the présent 
time, hâve the painted walls of churches sur- 
vived. 

I rom médiéval Egypt, on the other hand, al- 
though no painted mausolea or monastery cells 
hâve corne down to us, there are some painted 
churches. I hesc, as wcll as the manuscripts. 


icons. sculptures and fabrics of the period are 
our most important sources. Of the following. 

relevant examples the first four cycles hâve been 
published by Jules Leroy (1903-1979), the leader 
of the project "La peinture murale chez les 
Coptes” in the Institut français d’archéologie 
orientale in Cairo: the two monastery churches at 
Esna, provided with inscriptions from 1148/49 
and from 1315/16 6 , and two of the numerous 
monastery churches in the Wadi-n-Natrun: the 
church of St. Macarius in the monastery of the 
same name, and the church of the Mother of God 
in the monastery of the Syrians. In neither of 
these, unfortunately, can the paintings be dated 
more accurately than between the eleventh and 
thirteenth centurv 7 . 

Moreover, mention should be made of the old 
church in the monastery of St. Anthony near the 
Red Sea, which must hâve been painted in about 
1232/33 \ and of the old church in the nearby 
monastery of St. Paul the Hermit, in which a part 
of the médiéval wall-paintings can be dated in 
1333/34 '. The paintings in both these monaste¬ 
ries near the Red Sea are to be published by the 
présent writer, who in 1981 succeeded Jules 
Leroy. The cycles in the monastery churches of 
Sohag 10 and Aswan also should be cited. but. 
like the paintings in the churches of Old Cairo. 
thev still are to be published in a way which 
meets our present-day standards. 

In comparing thèmes that were popular in the 
Middle Ages with subjects which hâve corne 
down to us from earlier times it is important that 
we continue to respect the distinct and separate 
functions of mausolea, cells and churches. 
Whereas the churches serve the Liturgy. this is 
not true of monastic cells. The Daily Office may 
wcll hâve influenced them both, while Personal 
dévotions would generallv only be reflected in the 
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1 . Moses , David and Daniel , 
Monastery of St. Anthony (photo 
C. Crena). 


décoration of the cells. The iconograph 
mausolea was. , n its turn. deternuned b 
""a' '“"«ion. There were. of cours* 
thèmes whtch conlained such a wealth o 

f hal ,he >' could be of importance both 
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cells and in the sanctuaries of médiéval churches. 
although in each case, - as it seems - for a differ¬ 
ent reason. 


1- I HRF.E PROPHETS: THEIR IMPORTANCE FOR 

oit Daily Office 

As has just heen said, the Daily Office was a 
source of inspiration for the décoration of both 
cells and churches. We know, of course, that the 
( office, then as now. was said partly in the monks 
ovv n quarters and partly communally in the 


2 . David Fighting 
Goliath , Hawit , cell 3 
(water-colour by J. Clc- 
dat) (Clédat, vol. I, pl. 
XVIII). 



church. It is then hardly surprising to find that 
the arch leading to the sanctuary in the church of 
St. Anthony is decorated with the portraits of six 
prophets (fig. 1), still depicted in the tradition of 
the Late-Antique authors' portraits of the sort 
familiar from the Codex of Rossano i: . One of the 
six is David. There is an inscription, “David the 
tepovi/aÀtriç", and in his hand David holds a text 
with similar words “The prophecy of David, the 
\epo\|/âÀTr|ç" n . Remembering Acts 2,30. we need 
not wonder why this title is attributed here not 
only to those who are already familiar to us as 
prophets, such as Jeremiah, Isaiah, Daniel and 
even Elijah, but also to David. As the author of 
the Psalms, he has an essential place in the Old 
Testament, and in the Daily Office, - not only 
now, but also in early Christian times, when the 
Coptic Breviary must hâve been much simpler in 
structure than it was later to become 4 . It is pre- 
cisely because the Psalms were (and still are) sung 
not only in the church of the monastery, but also 
in the monks' own quarters, that David is to be 
found depicted in monastery cells as well. About 
the beginning of our centurv Jean Clédat discov- 
ered in cell 3 of Bawit a cycle of no less than 
twelve or thirteen scenes, of which three were 
devoted to the fight with Goliath (fig. 2), and the 


events leading up to it \ David is also found in 
other cells published by Clédat, like in cell 17, 
where our hero is happily surrounded by local 
dignitaries such as Father Demioth, St. Philoth- 
eos, a certain Brother Pathoel and a Brother Vic¬ 
tor l6 . 

Another of the six prophets depicted on the 
sanctuary arch in the church of St. Anthony is 
Daniel. “Daniel the prophet", says the inscrip¬ 
tion. while in his hand he holds the text: “The 
profecy of Daniel" (fig. 1 ). Daniel, the only one 
of the six to be shown as a young man, is wearing 
a dark red ochre hat with a grey turned up brim, 
of the sort that can be seen elsewhere in Antho- 
ny's church. There it is worn by the three C hil- 
dren in the fiery furnace, painted on the northern 
section of the west wall (fig. 3), in the choir be- 
tween the nave and the sanctuary . On the adjoin- 
ing north wall we find two more small scenes 
painted one above the other, in which the chief 
figure is Nebuchodonosor \ The three young 
men, protected from the fiâmes by the rescuing 
angel, are shown in the position of Orantes. This 
is not unusual, for in ail probability this reters to 
the hymn of praise preserved in Daniel 3. 52-88. 
which in the fourth centurv already formed part 
of the Coptic Office ”. Actually, what we hâve 
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Christian iconognp y jn the m0 nastery 

Middlc Ages we . m ' hufch 0 f St. Macarius 20 , 

of St. Anthony, in the same theme 

and 'Tthînth" choir of the old church in the 
adorncd pau , the H ermit 2 '. In more dis- 

monasteo ■ jt was n0 less well known: in 
"tit, in hetween local notables, Clédat 

dtôvered portraits ofAzarias and Mishael. each 

wearing a remarkable head-dress. 7 he pctrtrMof 
,hc th.rd young man, Anan.as mus hâve been 
l 0St » a contemporary ol Clédat, J.E. Quibell, 
found the theme of the llery furnace m cell F at 
Sautjara 2Î , and later Jean Maspéro was to rescue 
from oblivion, in cell 30 at Bawit, not only some 
local worthies but also the three young men of the 
Book of Daniel :J . 

In another context our theme appears in about 
500 in the dôme of what is known as the Exodus 
Chapel in the necropolis of El-Bagawat 5 , most 
probably as one of the many motifs representing 
deliverance from danger, which are found there. 

In monastic Egypt a relationship with the Daily 
Office appears to be just as obvious here as in the 
case of David, but of David's life we found in the 
monks - cells a richer version than could, of 


courte, uc cApeciea in 


... ^ Vl| urcn builH* 

richer, too, than what is show n i n th ^ ,l «s 
the llery furnace. This, however i u lhenie of 
prising. After ail, David's lif e - hard) 
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1111 " ub J ect ,or a cyclical représentation t3ken as 

different art forms, whereas the ev en t ’ ^ man y 
with the furnace could only provide S C ° nnect ed 
two separate scenes: the refusai 0 f \ dl lhe m °st 
rias and Mishael to adore the ido Aza * 

in the llery furnace. Moreover s "u lhe thr ee 
been said. the monks’ private quaners off 3 '^ 
ter opportunitics for enlarging , ., ner 8rea- 
jects: indeed this is typical of them an ° ÜS Sub * 
As well as Jerem.ah. Elijah, Isaiah and ,k 
prophets already discussed. Dav-d and n lW ° 
.he sanctuary arch of St. Anthony also T*"* 1 ' 
sixth prominent figure who, on - eviH 3 
Deuteronomy 15,18, may also be cdled ° f 
et. Moses, shown with the usua] inscrint r ° Ph ' 
“Moses the prophet” and “the ronh P ° nS ’ 
Moses" “ (fi*. I). While it j s no g , Tn? ° f 
lind Moses in the Exodus Chapel at Et 
m a broad composition depicting, amongsS 
thèmes, the Crossing of the Red Sea” it h 
seem strange thaï Moses is not found in anv°nf 
lhe monastère cells discovered so far. in spite nf 
lhe lact that he is referred to sevcrai ., 



3. The Tiery f urnace, Monaitery 
of St. Anthony (photo C. Crena). 



4. The Cleansmg of Isaiah's 
l ips, Monastery nf Si. .Macarius 
(photo M Huybers). 



5. lhe Cleansing of Isaiah s 
Lips, Monastery of St. Anthony 
(photo C. Crena). 



letters of St. Anthony :s . His place in médiéval 
church décoration is also a modest one: other 
than in St. Anthony’s he is only depicted in the 
church of St. Macarius, and even there together 
with Aaron 29 . 

I his theme was apparently less popular, but the 
fact that Moses appears at ail, even on such a 
modest scale, does need explaining. Could an 
explanation perhaps be found in the song of 
Moses, in Exodus 15,1-18? A fragment of papyrus 
from the Fayoum has part of the song of Moses 
written on one side, and a part of the song of the 
I hree in the furnace on the reverse side 10 . More¬ 
over, the song of Moses forms, together with the 
song of the Three and a number of Psalms, the 
greater part of the four ‘Odes’ which are still 
offered up daily in the Office 31 . Thus there 


appears to be some discrepancy between the liter- 
arv and the art-historical sources, such as has not 
been found in the discussion of David and 
Daniel. To what extern this discrepancy is due to 
the undeniably complex nature of a composition 
such as the Crossing of the Red Sea, the présent 
writer is not. as vet. able to détermine. 

2. Four Préfigurations: their imporfanct 
FOR THE LlTURGY. 

We can assume from the above that the Daily 
Office may hâve influenced, to some extern, the 
mural décoration of médiéval churches in Egypt, 
and. moreover. of monastic cells of an earlier 
period. But this is not the case with the Liturgy. 
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f) The Meeting of Abraham ami Melchizedek, Monastère 
of St. Anthony (photo C. Crena). 

by which is meant here the communal Célébra¬ 
tion around the altar. In the monks’ cells an altar 
will be looked for in vain. There are parts in the 
décoration of the sanctuarv in the church build¬ 
ing, in which the altar stands, that only can be 
understood in terms of its liturgical function 
The figure of Christ in the dôme above the 
altar, surrounded by heavenly powers, is meant to 
s ov\ how the earthly liturgy joins with that of 
eaven. and at a certain moment even becomes 
one wit it . in the same way the saints of the 
d Testament which adorn the walls of the sanc- 

becluse'of th C,b0nUm ab ° Ve lhe aItar are there 
sa U s t 0 f their connection with the Eucharist 

an more particularly because of their function as 

Pre igurations of this mystery. Illustrations of a 

Coptic^'iconoe' ^ °' d TeSt3mem in ™dieval 

bo'h S,. Macanus and A ' ChU / Ch,:s ° f 
painlings of ,hc sacrifice of Abraham h 7 

chl^^ertv^sta^^- and “ 

Isaiah. whose lins are h* ? d d t0unter Part to 

'*C -raphTfi^nd ;': 8 C eanSed by a Cheruh - 



7. lhe Meeting of Abraham and Melchizedek 
of St. Macarius (photo M. Huybers). 
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In the ( hristian Fast it is no exception for th 
spoon used for the administration of the Bre H 
and Wine to be called by the word used f or th 
tongs aa(3iç in the Septuagint) with v- hich the 
seraph carried the glowing coal to the h ps 0 f the 
prophet . Among the Copts this name was in use 
at least from the fourteenth century 34 lt does it 
is true, reflect a typological datum î5 , but it tums 
it back to front. Apparently people felt the need 
to regard the Bread as a burning coal and the 
priest as a seraph, just as they wished to refer to 
the spoon as a pair of tongs, in spite of its totallv 
different shape. In this way the présent of the 
Liturgy was expressed, even in its details in 
terms derived from the Old Testament past. 

The use of préfigurations can be seen in a more 
customary form in the companion piece to the 
stenc J usl rncntioned: the meeting of Abraham 
and Melchizedek (fig. 6, 7 and 8). The version in 
the monastery of St. Anthony is nothing if not 
clear 16 : what the Scriptures describe as an of- 
fering of bread and wine has here become the 
Présentation ot an unusually large chalice to 
Abraham, as if he were taking Communion: 
\braham s posture is no less reverent than that of 
Isaiah in both churches when the ember is held 
out to him by the seraph. In both churches the 
prophet, dressed in tunic and pallium, moves 
boni the left to the center of the arch, to the altar 
and the seraph, while Abraham, in comparable 
dress, moves from the right to the center, to Mel- 
chizedek. Although the eucharistie interprétation 
of Isaiah 6,6 is not by any means exceptional, 
that of ( ienesis 14,18 may be even regarded as 
Mtnte common in the writings of the Church Fa- 
thers in general, both in the East and in the 
the East this concept is strengthened 
ivcn birther when Melchizedek is seen as a pre- 
bguration of Christ’ 8 . In both the monastery 
churches we also Mnd paintings which depict the 
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sacrifice of Abraham, described in Genesis 22 
M^There ,s, however, one différence, ,n that in 
St. Macanus two spandrels were available 39 
whereas in St. Anthony only one. In St. Macarius 
the pamter has filled the left spandrel with two 
servants and a beast ot burden, while the dramat- 
k event itself (untortunately but partly preserved) 
takes place in the right hand one (fig. 9 and 10) 
The artist in St. Anthony’s had to limit himself to 
the left spandrel, and even found room to add his 
name: Theodorus 40 (fig. 11). The patriarch. 
dressed like above, moves from the left to the 
center ot the arch, grasping by the hair his son 
Isaac kneeling in front of him and holding a 
dagger to his throat, but looking backward where 
a hand is indicating God’s voice. By contrast with 
the two scenes described before, Abraham’s sacri¬ 
fice appears both in the Exodus Chapel 41 and in 
ths C hapel of Peace at El-Bagawat 4 ‘. where it 
forms part ot thèmes of deliverance from danger; 
it is also found in one of the rooms of the monas¬ 
tery at Saqqara 4 ’, but there it is probably because 
of the typology of the cross, which was important 
to monastic thought. It is striking, too, that 


8. Ihe Meeting of Abraham and Melchizedek, Monastery 
of Baramous, early 14th Cent, (photo H. Hondelink). 



th ., m . 4. ' K •iiiuiu as an example to 

appear m e ' J l' Abraham s sacrir 'ce should 

tian F a o u y ChUrCh decorat,on in Chris¬ 
tian hast will corne as no surprise to those who 

are acqua.nted w,th the monastery of St. Cathe- 

2%:r f - ^ e, lf mann dates the encaust.c paint- 
rC ’ WhlCh ,S 10 be °* some importance to 
rgument as seventh centurv 4 '. At the begin- 

ing o the fifteenth century an authorative Egvp- 
t.an wnter was still to refer to the sacrifice of 
Abraham, and indeed that of Abel, under the 
heading of préfigurations of the Eucharist 4h 
In discussing these three thèmes, i.e. the cleans- 
mg of haiâh’s lips, the meeting of Abraham and 
Melchizedek and the sacrifice of Abraham 
we hâve covered ail the subjects which the church 
of St. Macarius and that of St. Anthony hâve 
m common. There remains, however, in St. An¬ 
thony s a second sacrifice scene, the companion 
piece to that ot Abraham, an enigma with which 
Jules Leroy wrestled (fig. Il): a rather young 
man, wearing the clothes of an officer moves 
from the right to the center of the arch, grasping 
by the hair a small figure kneeling in front of him. 
and holding a dagger to its throat 4 . At first Leroy 
thought it could be explained as the slaughter of 
the Holy Innocents; later he came to see it as the 


murder of Abel; then as Abel s sacrifice; but 
finally he came to the sad conclusion: “impos¬ 
sible de dire de quoi il s'agit.” 4 " 

When Leroy’s successor was presented with 
this puzzle it occurred to him that. in view of the 
context, the explanation should be sought in the 
Old Testament, and there in some event that very 
closely resembled the sacrifice of Abraham, 
placed next to it, both in form and content. It was 
Prof. Weitzmann who eventually put us on the 
right track. On his visit to St. Catherine's monas¬ 
tery he looked in vain for the companion to the 
encaustic painting mentioned above, the sacrifice 
of Abraham, which had been placed to the left of 
the bêma, on the marble revetment of the pilaster 
to the left of the apse (fig. 12). The pilaster 
on the right was covered by a relatively recent 
icon of St. Catherine. When Prof. Weitzmann was 
allowed to remove the icon and its frame he 
discovered a second encaustic painting. also de- 
picting a sacrifice (fig. 13a. b): a man in Roman 
battle-dress, grasping by the hair a small figure 
kneeling before him. and holding a dagger. to its 
throat. That this figure was his daughter, his own 
flesh and blood (and this is the important typ¬ 
ological aspect), is évident from the inscription: 
“the sainted Jephthah' 44 . During our 19Xt sea- 
son at St. Anthony we came across the remains of 
an inscription, accompanying the emgmatic 
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9. The Sacrifice of Abraham, le fl spandrel. 


Monastery of St. Macarius (photo M. Huybers). 


10. The Sut ri fiée of Abraham, right spandrel, Monastery of St. Macarius (photo M. Huybers). 
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scene, which must originally hâve said “Jeph- 
thah’s daughter " M) . By comparison with the par- 
allel event, Ahraham's sacrifice, this theme was 
much less popular with the Church Fathers, for 
reasons which are not hard to understand. It was 
mainly the Syrian Fathers who used the sad 
events of Judges 11,29-40 in their typology, 
pointing to the fact that Christ, like Jephthah 
betore him, sacriftced his own blood' 1 . 

Jephthah is one of the most striking Old Testa¬ 
ment figures we hâve corne across so far. He is, 
moreover, the only one that does not appear in 
the Coptic Calendar of Saints. Besides those 
prophets such as David, Daniel and Moses, to 
whom is attributed biblical poetry which has 
become inséparable from the prayers of Chris- 
tians in general and monks in particular. there are 
also the préfigurations of the Eucharist, such as 
Isaiah, Melchizedek, Abraham and also Jeph¬ 
thah. What they hâve in common is that since 
St. Anthony they hâve ail been regarded as fore- 
runners of the Christ who was to corne to bring 
healing to a sick humanity 5: . 

3. The Motiier of God: mer importance for 

THE L1TURGY AND THE DAILY OFFICE 

Few thèmes are as important in Coptic iconog- 
raphy as that of the Mother of God. It would 
seem to be worthwile to consider whether this, 
too, has possible Old Testament connotations. 


From the iconographical point of view we are 
encouraged to do so, partly because the gaze of 
the six prophets in the intrados leading to the 
sanctuary of St. Anthony's is directed towards the 
East, that is, towards the altar near the apse. In 
this respect it may be important that in the Nile 
Valley the apses of churches are usually occupied 
by a double-zone composition, which at first sight 
suggests the Lord s Ascension. Above we see 
Christ on his throne. surrounded by the four 
Créatures of the Apocalypse, by sun and moon, 
by angels (fig. 14) and below the Mother of God. 
flanked by angels, usually Michael and Gabriel 
(fig. 15). There is much evidence to suggest early 
Christian antécédents for this composition, con- 
sidering the frequency with which it is found 
- though with more wealth of detail, it is true - in 
apse-like niches in cells of monasteries such as 
Bawit and Saqqara. In Bawit it can also be estab- 
lished that while the upper zone remains 
unchanged there is a certain freedom about how 
the lower zone is depicted. Thus the Mother of 
God can be an Orante, ~ y or she may be 
enthroned, in which case she may hâve her ( hild 
in her arms 54 or at her breast ", while Saqqara 
gives a third possibility: she also may hâve a 
picture of the Child in a clipeus in her hands 
(fig. 16) 56 . 

Local dignitaries may also quite happily be 
included among the Apostles at her sides. in the 
niche of cell 6 at Bawit we find Father Paul of 
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12. The Sacrifice of Abraham, Monastery of St. Catherine 
(nublished through the courtesy ot the Michigan-Pnnce- 
ton-Alexandria Expédition to Mount Sin.ii), 



I l a et b. The Sacrifice of Jephthah, Monastery of St 
Catherine (published through the courtesy of the Michi- 
gan-Princeton-Alexandria Expédition to Mount Sinai). 








14. Christ in the Upper Zone of the Apse, Monastery 


of St. Anthony (photo ( 


Crena) 


praise Mary as “the chariot of the cherubim” 61 , 
and in compositions such as this we can see what 
the poet meant. Ephrem describes how Mary bore 
the One who is the guide of Ezekiel's chariot- 
throne ’ 2 , and we also hâve a text by Jacob of 
Sarug which seems to be applicable here: “What 
has fallen to your lot is greater than the chariot- 
throne of the visions, for behold, the One whom 
you bear is both fed by you and feeds you” 6 \ 
Even there, where the Mother of God is depicted 
as a single theme, that means, besides apse-com- 
positions in churches, texts from Hymns - of 
course - can be of use for the interprétation J . 

The double-zone apse-composition discussed 
above. however, does not only illustrate texts 
from the Daily Office, but also recalls the the- 
ophanic character of apses in churches, which is 
an essential aspect of the strongly mystical views 
of the Copts with regard to the Liturgy; indeed, 
the appearance of Christ during the sacred acts is 
not regarded as anything uncommon \ The apse 
is often precisely the place where such a the- 
ophany is located. No wonder then that God s 
appearance in the person of Mary's son should 
form an essential part of this double-theme. Just 
as Mary could be praised as “the chariot of the 
cherubim" of Ezekiel's vision, even so the upper 


15. lhe Holy Virgin in the Lower Zone of the Apse. 
Monastery of St. Anthony (photo C. Crena). 
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Muu>um nn L r' ' 't' 1 n ‘ c ^ e m cell 1723, Monastery of Apa Jeremiah, Saqifura, ut présent 

muséum, Old Cairo (photo M. Huybers) 


zone contains more than once éléments from 
both the New and the Old Testament. In 
St. Anthony’s monastery a text was discovered 
under the feet of the enthroned Christ in the 
main apse: “The heaven is my throne and the 
earth my footstoof’ 66 , recalling Isaiah 66 , 1 . The 
apse painting in an adjacent Chapel bears the 
same inscription h7 . Furthermore it is not to be 
excluded that such components as fire and wheels 
within wheels, which we find in Bawit and that 
are inspired by Ezekiefs visions 68 , could reflect 
parts from apse-compositions in early Coptic 
Churches that not hâve been preserved. 

There is more, however, to be said about this 
composition, for it contains a number of layers of 
meaning. It appears, indeed, to be sufficiently 
abstract in its construction to allow various dif¬ 
ferent interprétations. Some scholars continue to 
interpret it as depicting the Ascension 69 , while 
others connect it with the Lord’s Second Corning 
at the Last Day 70 , and others again see in it the 
Lord reigning over Time 71 . Nevertheless, there is 
much to recommend the view that the double 
composition embraces ail three of these 72 . Only 
thus can it be related to the Coptic belief men- 
tioned above, which regards the appearance of 
Christ during the Liturgy as not uncommon. not 
wishing to limit it to spécifie events, but regard- 
ing it rather as a constant possibility. For the 
Copts, different times ail flow into one another. 
and after what we hâve seen of their ideas about 
sacramental typology this will hardly surprise. 
We are provided of a striking example of this by a 
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Thmt ,hC d ' scrt « •» 'he heavenlv 

0f , h 4 aS d f Cr,bed b > Saint-John in his Vision 

Codk JÏT J' 4 and 5 But in ever ^ «™« the 

Pts make Mar > sb are in the glory of her Child. 

of thl'rûü 't' lncarna ’t° n cve " on ntany a page 
of the °!d Testament. Again it is the Coptic 

The„,ok,a which bear witness to this allegoncal 
interprétation, so familiar in the East. The Copts 
recognize the Virgin Mary in the Ark of Cov¬ 
enant , m the ladder of Jacob 75 , but also (as the 
anonymous hymn-writer says) in the tree which 
Moses saw bum.ng but which was not consumed 
smee the fire of the Godhead entered her womb' 
yet left her bodv inviolate’ 6 . 

An exegesis capable of such an interprétation 
ot the savmg acts of the Old Testament, as in 
Exodus 25,10. Genesis 28,12 and Exodus 3,2 
could certainly also find the breadth of view to 
see the great figures of Jewish History as being 
very close to the Christian existence. In this re¬ 
spect, the answer Abbot Nistherooios gave his 
questioner may be regarded as typical, not only of 
a monastic type of spirituality \ but even of a 
tradition which was to become common to the 
whole of Christian Egypt. 

Since the Copts considered themselves as Sons 
ot Israël 8 , the Old Testament easily could 
become one of the main sources on which they 
drew for centuries 9 . 

Paul van Moorsel 
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Une nouvelle datation des peinture 
de C’urtea de Arge$. 

Origine de leur iconographie 


murales 


Par Ana Dumitrescu 


Les peintures murales de l'église Saint-Nicolas 
de C'urtea de Arge§ constituent le seul ensemble 
important 1 de l'époque des Paléologues conservé 
en Valachie. Tous les chercheurs, qui ont étudie 
ce monument, ont daté les peintures de la 
deuxième moitié du xiv c siècle 2 , parfois, avec 
plus de précision, du début du dernier quart du 
siècle Nous avons abordé l'étude de cet 
ensemble dans le cadre d'une recherche générale 
sur l’iconographie du Jugement dernier 4 . Les pro¬ 
blèmes soulevés par l'analyse des restes d'une 
composition illustrant ce thème nous ont amenés 
à réfléchir sur la date de l’ensemble des peintures 
ainsi que sur leur commanditaire et leurs auteurs 
possibles. 

Nous sommes conscients de ne pouvoir, dans le 
cadre du présent article, résoudre tous les pro¬ 
blèmes soulevés par cet ensemble. Nous donnons 
ici le premier résultat de nos recherches. Étant 
donné le grand nombre d’études consacrées aux 
peintures d'Arge§, nous serons obligés de passer 
brièvement en revue les thèses soutenues par nos 
prédécesseurs. Après cette première partie, nous 
aborderons l'étude des peintures de Saint-Nicolas 
d'Arge§. Pour chaque partie de l'église, nous 
commencerons par l'analyse du programme 
iconographique pour passer ensuite à l'étude des 
images. Leur iconographie nous permettra de 
tirer les conclusions nécessaires pour pouvoir éta¬ 
blir à quelle époque, pour quel commanditaire et 
par quels artistes a été réalisé l'ensemble des pein¬ 
tures de Saint-Nicolas d'Arge$. Le style des pein¬ 
tures de cette église est assez altéré par les 
repeints et les lavages violents. En attendant la 
fin de l'actuelle restauration, nous ne pouvons 
suivre l'exemple de certains chercheurs qui en 
guise d'analyse stylistique ont étudié la typologie 
des silhouettes; nous préférons, dans un premier 
temps, ne tenir compte du style que dans les cas 
extrêmes, où les formes et la composition 
peuvent confirmer l'analyse iconographique. En 
dernier lieu, nous tâcherons de formuler des 
hypothèses sur l'identification des personnages 
figurés dans les scènes votives. 


Pri\< ipaijs thèses èmisfs 

DF LA CONSTRUCTION E 
murales de 1 èolisf 


SI 


:r ia 
DES 


date 


PEINTURES 


-- ^ un iiiuiiuiiinii 

reausee par la toute jeune Commission des monu- 
tnints htSti?rique.i notre église tfig l ) a été sauvée 
c !a ^êrn.Tiicn par des travaux commencés au 
début du xx c siècle. Trop souvent critiquée, celte 
restauration fut magistrale pour l'époque \ 
L équipe de la Commission publia pour la pre¬ 
mière lois les peintures de Saint-Nicolas dans son 
bulletin, en 1923 . A cette occasion on a daté la 
construction de l'église d'après un graffiti gravé 
dans le mortier. Ce graffiti * parle de la mort du 
prince Basarab 4 , qui serait survenue en 1352 à 
Câmpulung. L on a déduit qu'à cette date le 
monument était déjà achevé ou au moins en 
cours de construction. La fondation de l'église a 
été attribuée au fils de Basarab, son associé et son 


successeur au trône. 

Un des arguments qui a servi cette thèse a été 
I homonymie entre le patron de l'église et le 
prince, qui s'appelait Nicolas-Alexandre. 

Quant au commanditaire de la peinture, on a 
affirmé qu'il s'agissait de Radu. fils cadet de 
Nicolas-Alexandre, devenu prince régnant après 
la mort de son frère Vladislav. Deux arguments 
ont servi cette hypothèse : la tradition locale et le 
tableau votif. En effet, la tradition veut que le 
donnateur de l'église soit le prince Radu le Noir, 
fondateur légendaire de la Valachie. On a consi¬ 
déré que Radu était réellement le ktitor des pein¬ 
tures de Saint-Nicolas et que seule la confusion 
avec le prince Noir était un fait de légende. 
D'autre part on a cru reconnaître ce même prince 
sur le tableau votif"’. Par conséquent, les pein¬ 
tures ont été datées des années soixante-dix du 
xiv° siècle. D'après le style de l'architecture de 
l'église l'on a conclu que Saint-Nicolas d'Arges a 
été construite par une équipe d'artistes constanti- 
nopolitains. En ce qui concerne les peintures, il a 
été remarqué qu'il y a deux styles differents, d où 
l'on a avancé l'hypothèse de deux maîtres 
d'œuvre. L'existence d'inscriptions en grec et en 




/ / 'église Suint"Suolus </^ v , 

slave a fait penser que l*un des maîtres était grec 
et l'autre slave. Des similitudes iconographiques 
de certaines peintures avec des mosaïques de 
kahrié Djami ont fait croire que le peintre grec 
était constantinopolitain. 

A la suite des fouilles faites autour de l'église 
l'on a découvert les fondations de deux bâti¬ 
ments. Il est bien connu par les actes médiévaux 
que Arge$, était l'une des résidences des princes 
valaques ". D ailleurs, ceci a généré le nom 
moderne de Citrtea (la cour) de Argeç. La conclu¬ 
sion de l'équipe de la Commission des monu¬ 
ments historiques a été que les deux bâtiments 
appartenaient à la résidence princière et que, par 
conséquent, Saint-Nicolas était la chapelle pala¬ 
tine. C'est pourquoi l’on appelle ce monument 
l 'église princière. 

Une deuxième publication, plus détaillée, a été 
entreprise, peu de temps après, par Tafrali i: . 
Celui-ci, opposé pour des raisons personnelles à 
l'équipe de la Commission des monuments histo¬ 
riques, s appliqua à critiquer les travaux et à cor¬ 
riger les conclusions des restaurateurs. Pour lui 
I église et sa décoration dateraient de 1262 l3 . Le 
donateur serait le légendaire prince Noir, fonda¬ 
teur de la Y alachie. Les peintures d'Arge$ 
seraient, à son avis, proches de l’art italo-byzan- 
tm des x " c et xiii 1 siècles. Les théories de Tafrali 

n ont eu pratiquement aucun écho parmi les spé¬ 
cialistes 4 . 

Les \eritahles controverses sont apparues ces 
dernières années. Si tous les chercheurs s'ac¬ 
cordent a attribuer la fondation de l'église à Nico¬ 
las-Alexandre. deux avis différents concernent le 
commanditaire des peintures. Certains consi- 



2. Saint-Nicolas d'Arge§, Présentation de la Vierge au 
temple, narthex (détail). 


dèrent qu'il s'agit de Vladislav 15 , d'autres qu’il 
s'agit de son frère et successeur Radu 1 er 16 . 

Quant aux artistes ayant travaillé à la décora¬ 
tion de l'église, tous les chercheurs les considèrent 
comme des Balkaniques. Pour certains ils 
seraient venus de la capitale de l'Empire' 7 , en 
emportant avec eux des cahiers de modèles dont 
un aurait été inspiré par les mosaïques de Kahrié 
Djami. Pour d'autres, les peintres d'Arge$, 
auraient été des Macédoniens venus probable¬ 
ment de Thessalonique \ Dans ce cas l'on rap¬ 
proche ces peintures de celles des églises des 
Saints-Apôtres et de Saint-Nicolas-Ürphanos. 
sans nier pour autant l'iconographie constantino- 
politaine de certaines scènes. Parfois l'on a 
remarqué des caractéristiques serbes 1 ' dans les 
peintures d Arge$ et I on a cru reconnaître une 
troisième main ". JmB 

Au-delà des datations, dans le cadre des études 
iconographiques sur les mosaïques de Kahne 
Djami * et sur les peintures de l'église du monas¬ 
tère de Kalenic : , l'on a souligné la filiation entre 
la décoration de l'église valaque et celle de I exo- 
narthex de l'église constantinopolitaine. 
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3. Saint-Nicolas d’Argeç, 
Fiançailles de Marie, nar¬ 
thex (détail). 



4. Saint-Nicolas d’Argeç, 
Fiançailles de Marie, nar¬ 
thex. 



Un autre problème qui divise les chercheurs est 
la destination d'origine de l'église. Certains 
acceptent les conclusions des restaurateurs et 
considèrent que Saint-Nicolas était la chapelle de 
la résidence princière \ D'autres pensent que 
dans notre église officiaient les premiers métro¬ 
polites valaques J . Comme l'a très bien dit Gri- 
gore Ionescu 2 \ «le problème est d'ordre pure¬ 
ment historique». Pourtant, nous serons amenés 
à soulever cette question. 

Anaiysf des peintures du narthex 

Les peintures anciennes conservées dans le nar¬ 
thex se trouvent uniquement sur les registres 


supérieurs des murs est et ouest, ainsi que sur la 
voûte en berceau. Le mur oriental est dominé par 
une Déisis avec donateur figurée à l'intérieur 
d'une niche aveugle située au milieu du mur. Plus 
bas se trouvent trois fragments d'une composi¬ 
tion avec le Jugement dernier. De part et d'autre 
de ces images, se déroulent des scènes de la vie de 
saint Nicolas. Au dessus, encadrant la Déisis. 
figurent deux conciles œcuméniques. Sur la voûte 
sont représentés quatre autres conciles. 

Sur le mur occidental on trouve la suite du 
cycle de saint Nicolas, qui a. sans doute, été 
représenté en bande continue autour du narthex. 
A l'intérieur de la niche aveugle symétrique à 
celle où est figurée la Déisis, apparaît la Présenta- 
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, ( j c Kalenic, Fiançailles Je Marie 


.5. Église Je la Viergt 
(il'iiprcs 2ivkovic). 


tion de la Vierge au temple. A droite est représen¬ 
tée la scène où la Vierge est confiée à Joseph, et a 
gauche le T Concile oecuménique. 

Dans l'état actuel de conservation de la pein¬ 
ture ancienne l'on peut reconnaître quatre cycles 
dans le programme iconographique du narthex : 
les conciles, la Vie de saint Nicolas, un cycle de 
l'Enfance de la Vierge et le Jugement dernier. 
Bien que très mal conservé, le cycle des Conciles 
était complet, car tous les sept étaient représen¬ 
tés. La vie du patron de l'église a dû être illustrée 
en entier exception laite de la mort de Nicolas. 
En effet, la première scène de ce cycle, la nais¬ 
sance de saint Nicolas, figure à la gauche de la 
Déisis, sur le mur oriental. Les autres scènes, 
ordonnées dans le sens des aiguilles d'une 
montre, se succédaient en une bande faisant le 
tour du local. La dernière scène, où saint Nicolas 
sauve trois marins, figure à la droite de la Déisis. 

En ce qui concerne le cycle de l'Enfance de la 
Vierge, on a souligné le fait qu'il est inhabituelle- 
ment court" 6 . Il est érai qu'il y a la place pour 
deux autres scènes, sur le mur nord, qui auraient 
pu compléter la série. Même dans cette hypo¬ 
thèse. le cycle serait curieux, car il commencerait 
a\ec la Présentation au temple, et non pas par la 
Naissance de la Vierge, comme à l'accoutumée. 

Les chercheurs considèrent que ce cycle a été 
peint par le deuxième maître d'Arge$, le maître 
des «personnages statiques et agglutinés» 27 . En 
ce qui concerne l'iconographie de la Présentation 
au temple (fig. 2 ), plusieurs de nos prédécesseurs 

ILt?," raPPr0Chemem des fresques 
ae Serbie . L on a cite surtout celles de l’église de 

Chdlnf de r Uden,Ca et Cdks du cathoheon de 

Dlus nrnh ependdnt une composition encore 
Plus proche est celle de Gracamca 2 ’. De toute 

parent^de m **- 1 du . type ic °nographique où les 
Par nts de Marie suivent le cortège des vierJT 

du £ siècle ^ 07 C ° Urant danS la peinlure serbe 


Quant aux Fiançailles de Marie (fig 3 , 
détail qui nous frappe dès le premier abord ** 
d'ordre stylistique. Les personnages sont ani *** 
davantage par le drapé des vêtements que lmés 
leur propre mouvement; les très nombreux ^ 
moulent les corps d'un drapé «mouillé» f * S 
figures très en relief contrastent avec celles d T 
scène précédente, très allongées et vêtues 
manière à dissimuler les formes. De plus Zach & 
rie a changé de manteau. Décoré de lettres dans 1 * 
Présentation au temple, son manteau est orné d 
perles dans cette deuxième scène. Ces différences 
de style nous font croire que les deux scenes d 
cycle de la Vierge ont été peintes par deux 
peintres différents. En cherchant des affinité 
iconographiques pour la composition i présen¬ 
tant les Fiançailles de Marie, nous avons décou¬ 
vert que son iconographie (fig. 4) est ctrême- 
ment proche de celle du même sujet oeint à 
Kalenic 10 (fig. 5). Dans l'église de la régit a de la 
Morava, le sujet est représenté dans deux scènes 
bien séparées. Dans la première, le granit prêtre 
prie devant l'autel, tandis que dans Faut- .; scène 
il confie Marie à Joseph. A Arge§, les deux épi¬ 
sodes sont réunis dans une composition unique. 
Les deux figures de Zacharie, en prière et présen¬ 
tant la Vierge, se superposant par manque de 
place. Malgré cet entassement des personnages 
d'Argeç, leurs attitudes sont identiques à celles de 
Kalenic. 

Sans pouvoir affirmer avec certitude que les 
deux scènes du cycle de l'Enfance de la Vierge ne 


6. Saint-Nicolas J'Argeç, Dcisis. narthex. 
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7. Saint-Nicolas JArgeç, Donateur Je la Dcisis. narthex. 


sont pas contemporaines, nous retenons le fait 
qu'elles ont été peintes par deux maîtres diffé¬ 
rents, dont un a pratiqué une iconographie 
connue dans l'Ecole de la Morava. 

Le problème posé par le Jugement dernier du nar¬ 
thex 

Tous les chercheurs qui ont étudié les peintures 
de Saint-Nicolas d'Arge§, se sont contentés de 
remarquer la conservation partielle de ce thème 
et ont considéré que la Déisis en faisait partie. 
Quant à nous, nous avons remarqué trois faits 
curieux du point de vue strictement iconogra¬ 
phique : la Déisis est inadaptée à un Jugement 
dernier; le cycle de saint Nicolas devait inter¬ 
rompre la composition et. enfin, les apôtres ne 
devaient pas être représentés, leur place habi¬ 
tuelle étant prise par les Conciles et ne pouvaient 
se trouver décalés vers le bas car à cette place se 
trouvent les scènes de la vie de saint Nicolas. 

Tous nos prédécesseurs ont souligné le carac¬ 
tère particulier de la Déisis (fig. 6 ) d'Argeç, en 
signalant la substitution de saint Nicolas au Pro¬ 
drome, mais personne n'a douté qu elle tasse par¬ 
tie du Jugement dernier. Pourtant plusieurs 


détails sont troublants. Le premier trait peu habi¬ 
tuel est la présence de saint Nicolas, le deuxième 
est la représentation d'un donateur anonyme 
(fig. 7) aux pieds de Jésus et le troisième est le 
type iconographique du Christ. 

S'il est vrai qu'il y a des Déisis indépendantes 
où saint Jean-Baptiste est remplacé par un autre 
saint ’, il est difficile d'admettre que le Prodrome 
soit remplacé dans une composition avec le Juge¬ 
ment dernier. De toute manière ce serait un cas 
sans précédent et sans suite. Une figure votive est 
tout à fait à sa place dans une Déisis' 2 , mais la 
présence du donateur en plein milieu d'un Juge¬ 
ment dernier est peu probable, même si la repré¬ 
sentation des fondateurs de l'église est très 
souvent associée à ce thème ". A ces deux aspects 
très inattendus pour une Déisis faisant partie 
d'un Jugement dernier vient s'ajouter un troi¬ 
sième : le Christ est représenté selon le type Pan- 
tocrator et non pas Juge - c'est-à-dire faisant le 
signe du partage des élus et des damnés. Les cas 
où le Christ Pantocrator est associé au Jugement 
dernier sont des exceptions u . Il s agit, donc, 
d'une Déisis comportant trois éléments rares. Si 
chacun pourrait y figurer séparément sans trop 
choquer, les trois à la fois sont inadmissibles pour 
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<V. Saint-Nicolas dArgej, 
Jugement dernier, chœur 
des prophètes. 



y. Suint-Nicolas dArgeç, 
Jugement dernier, chœurs 
des justes. 



un Jugement dernier. Par conséquent, nous 

derons que ee.te Déisis ne peut pas faire pa, 
ce thème. y 

Nous connaissons un seul exemple ot 
composition avec le Jugement dernier esT 
ompue par des scènes appartenant a u 

' exce Pt*onnelle serait curieust 
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^ cas d une église palatine ou métropolitaine, 
tomme Saint-Nicolas d Arge$. 

I on peut supposer que de nombreux épisodes 
du Jugement dernier figuraient au bas de ce mur 
est, là où la peinture ancienne n'est plus conser¬ 
vée. Le seul détail qui ne pouvait pas y figurer est 
le college apostolique et les milices célestes. En 
effet, ces personnages figurent habituellement de 
Pun et d autre de la Déisis, ou, plus rarement, 
dans le registre immédiatement inférieur, ou sur 




10. Saint-Nicolas d'Arge ÿ, schéma des 
peintures du mur sud du naos. 



la voûte. Dans les compositions où ce détail n’est 
pas conservé, des lacunes démontrent que les 
apôtres y étaient représentés' 6 . Nous ne connais¬ 
sons aucun cas où l'on serait certain que les 
apôtres ne figuraient pas dans une composition 
byzantine avec le Jugement dernier. Cette omis¬ 
sion à Arge§ nous semble pour le moins insolite. 

Sans la représentation de la Déisis et du collège 
apostolique, il s'agirait d'une composition tron¬ 
quée, une composition sans son registre supé¬ 
rieur. Ce registre est le plus important de l'icono¬ 
graphie du Jugement dernier, car l'on y 
représente les instances de jugement : le Christ 
-juge suprême-, et les apôtres- co-juges. 
D'autre part, on ne peut avoir aucun doute que 
les fragments encore conservés et ceux vus par les 
restaurateurs du début du xx° siècle ne fassent 
partie d'un Jugement dernier. Il s'agit des chœurs 
des justes, du mauvais riche de la parabole de 
Lazare et des traces du Fleuve de feu, détails 
caractéristiques de ce thème. 

Il est difficile d'analyser l'iconographie et sur¬ 
tout le style de ce Jugement dernier (fig. 8 et 9), 
car les fragments conservés sont très peu signifi¬ 
catifs 3 . D'autres chercheurs ont déjà affirmé que 
la Déisis a été peinte par un autre artiste que 
l'auteur des fragments du Jugement dernier. 
Comme nous avons déjà établi que la Déisis ne 
faisait pas partie du Jugement dernier, ce détail 


ne nous importe pas. Nous nous contenterons de 
souligner que les personnages du chœur des pro¬ 
phètes sont habillés comme Zacharie dans la 
scène de la Présentation de la Vierge au temple ; 
d'un manteau décoré de lettres. De même, leurs 
cheveux sont traités de la même manière que 
ceux des figures de la scène mentionnée, c’est-à- 
dire avec les mèches bien séparées. Pourtant ces 
éléments ne nous semblent pas suffisants pour 
conclure que les deux compositions, le Jugement 
dernier et la Présentation de la Vierge au temple 
sont peintes par le même artiste. 

En ce qui concerne le Jugement dernier, nous 
pensons que la seule explication possible est que 
les fragments conservés appartiennent a une pre¬ 
mière couche de peinture, différente de celle des 
autres parties du décor du narthex. Dans un pre¬ 
mier temps, le Jugement dernier a dù être peint 
intégralement. Plus tard, pour un motif qui reste 
à établir, le programme iconographique a été 
changé. A cette occasion, la Déisis eschatologique 
a été remplacée par une Déisis votive, et, a la 
place des apôtres, on a peint deux Conciles 
œcuméniques. Des scènes de la vie de saint Nico¬ 
las ont empiété sur d'autres détails de la composi¬ 
tion du Jugement dernier. Les fragments restes en 
place au moment de la deuxième décoration, 
beaucoup plus nombreux qu aujourd hui, ont été 
attachés à la nouvelle Déisis et ont dû être consi- 


PEINTURES MUR MES 


DE C'U R TE A DE ARGES 141 
























































//. Saint-Nicolas d'Arge$, schéma des 
peintures du mur ouest du naos. 



dérés suffisamment cohérents pour pouvoir êti 
conservés en l'état. 

Le nouveau problème qui se pose est de savo 
à quelles époques l'on a exécuté les deux couche 
superposées. Si le donateur de la Déisis était dés 
gné par un nom, il pourrait, peut-être, nous aide 
à dater la deuxième couche. Pour l'instant nou 
nous contenterons de remarquer que le change 
ment du programme iconographique, à l'occasioi 
de la deuxième décoration, manifeste un intérê 
pour saint Nicolas et pour l'histoire de l'Eglise 
car ce sont la vie de saint Nicolas, la Déisis votivt 
avec saint Nicolas et les Conciles œcuménique 1 
qui ont bouleversé le programme d'origine Le< 
deux scenes de la vie de la Vierge semblent uni^ 
quement combler un vide dans ce deuxième pro- 

~ eSte 3 S3V ° ir Si Seul ,e narîhex a connu 
eue deuxieme étape de décoration et à essayer 
de dater les deux couches. ' 

Analyse des pe.ntures du naos 

La première impression donnée mr i 
tures du naos est de eranH w ! P S pe,n ' 
dû en grande partie aux 1 ^ ^ effet CSt 

dui ne correspondent pas tn 1 ” dU X ' X siècle 

iconographique d'origine ' Sans" "" Pr ° gramme 
nous n'en tiendrons pas m n ° tre ana, y se * 

médiévales s'ordonnent le ni ^ ^ peintures 

cycles. Cnt ' ,e plus auvent, dans de. 


Le cycle le plus connu est celui de l’Enfance du 
Christ, cycle qui rappelle, par son iconographie 
les mosaïques de Kahrié Djami. Dans l’état 
actuel de conservation, le cycle débute par le 
v oyage à Bethléem, mais il est possible qu’à l'ori¬ 
gine un autre épisode ait commencé la série 38 . 
Les premières scènes se trouvent au registre supé- 
Mcur (quatrième) du mur méridional (fig. 10). Le 
cvcle continue, au même registre, sur le mur occi¬ 
dental (fig. I 1). La dernière scène, qui s’y trouve, 
est le voyage de la sainte famille à Jérusalem. La 
lunette sud illustre un autre épisode de 
I F ntance : la Présentation au Temple. 

Aux deuxième et troisième registres du mur 
sud a été illustrée la Passion du Christ. Ce cycle 
ctait composé de nombreuses scènes, dont la plu- 
puit sont conservées. La fin de la vie terrestre du 
( hnst \ est racontée à partir de la Cène et du 

I avarient des pieds jusqu'au Crucifiement et à la 
Descente de croix (ces dernières scènes sont 
conservées dans une rédaction moderne). 

\u quatrième registre du mur nord (fig. 12 ), se 

II "uu la composition en frise de la Multiplica¬ 
tion des pains. Cette scène est entourée de deux 
peintures modernes. L'on peut supposer qu elle 
appartenait a un ensemble illustrant les miracles 
et * c ministère du Christ. En effet, au registre 
immédiatement inférieur figurent des scènes de 
ce cvcle. Au deuxième registre de ce même mur 
"H c te racontés les différents épisodes de l'Ense- 
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12. Saint-Nicolas d'Arges , 
schéma des peintures du mur 
nord du naos. 



velissement du Christ. Le cycle commence par la 
scène où Joseph d'Arimathie demande le corps de 
Jésus; suivaient deux scènes non conservées et la 
Mise au tombeau. La série finit avec une scène à 
deux épisodes : les Juifs demandant une garde 
pour le tombeau et les saintes femmes découvrant 
la sépulture vide. 

L'illustration d'une parabole relie le cycle de 
l'Ensevelissement du Christ à celui de la Vie de 
Jean-Baptiste. Ce dernier cycle se développe dans 
la prothèse. Nous en parlerons dans l'analyse des 
peintures du sanctuaire. Sur la lunette qui cou¬ 
ronne le mur septentrional ont été figurées deux 
scènes qui, en quelque sorte, doublent le cycle de 
l'Ensevelissement figuré plus bas. En effet, l'on 
peut voir ici le Thrène et la Mise au tombeau. Par 
conséquent, sur le même mur, la même scène a 
été figurée deux fois, dans des rédactions dif¬ 
férentes. 

Des scènes disparates complètent le pro¬ 
gramme du naos. Ainsi la Transfiguration a été 
représentée sur la lunette occidentale. Plus bas, 
correspondant aux troisième et deuxième 
registre, apparaît la vaste composition de la Dor- 
mition de la Vierge. La scène est encadrée par les 
Noces de Cana et l'illustration d'une parabole. Le 
registre inférieur, ainsi que les quatre piliers sont 
décorés des effigies de saints en pieds. Deux 
images votives figurent à ce niveau. L'ne des deux 
est le tableau votif peint sur le mur occidental, à 


côté de l'entrée. L'autre se trouve sur la face 
orientale du pilier nord-est et représente un per¬ 
sonnage béni par un Pantocrator figuré au-dessus. 
En haut des piliers l'on peut voir des saints mili¬ 
taires assis. Sur la calotte de la coupole figurait le 
Christ Pantocrator. Le tambour est réservé aux 
prophètes et les pendentifs aux évangélistes 4 ". 

Ce programme iconographique semble assez 
traditionnel et le seul détail qui attire notre atten¬ 
tion est l'existence des deux rédactions de l'Ense¬ 
velissement du Christ sur le mur nord. De plus, 
nous anticiperons en signalant que dans le pro¬ 
gramme du bêma figure une deuxième scène illus¬ 
trant les saintes femmes au tombeau, sujet repré¬ 
senté aussi sur ce même mur nord. Nous passons 
à l'analyse de l'iconographie des peintures du 
naos et nous commencerons par ce mur septen¬ 
trional où figurent les deux scènes illustrant l'en¬ 
terrement du Christ. 

Le mur nord du naos 

Le cycle de l'Ensevelissement du Christ 
commence au bout de la nef nord, sur le mur qui 
clos le diakonikon et se poursuit sur le mur nord. 
Il comportait cinq scènes dont la première est 
conservée partiellement tandis que les deux der¬ 
nières se trouvent dans un état satistaisant. La 
scène qui débute la série représente Joseph d Ari- 
mathie qui demande à Pilate le corps de Jésus. 
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~ . j. Arees Mise au tombeau, pre- 
n Saint-Nicolas a Arg 

L,ion * 


Bien que mal conservée, la composition est très 
^he de celle du catholicon de Decan, . 
p U deux scènes qui suivaient ne son. pas 
conservées mats il est probable que I une des 
^"« représentait le Thrène. En effet, la composi¬ 
tion de la quatrième scène montre une partie 
d'un cortège de plusieurs personnages qui portent 
le crucifié posé sur une dalle en pierre. Le corp 
du Christ est enveloppe du linceul lixe avec d 
bandelettes. La plus grande partie de cette qua¬ 
trième scène est occupée par la préparation de la 
sépulture. Trois personnages (fïg. 13) déplacent, 
vers la tombe béante, une grosse pierre non-tail- 
lée. Sans être identique. Liconographie de cette 
scène est très proche de deux scènes associées 


peintes à Decani 4 ". 

Le cycle finit avec une scène où l'on peut voir, 
d'une part les Juifs demandant à Pilate une garde 
pour la tombe de Jésus, et, d'autre part, les 
saintes femmes découvrant le sépulcre vide. A 
Decani 4 les deux épisodes sont associés aussi. 
Pourtant, l'iconographie, très proche, n'est pas 
identique. Cela s'applique surtout à l'épisode des 
saintes femmes. Ce détail connait à Decani une 
rédaction très laconique. En revanche, à Arge$ 
Ion peut voir un détail curieux. Tandis que les 
saintes femmes arrivent de derrière un décor 


rocheux, un ange manipule la dalle de pierre qui 
couvrait la tombe. Tout cela se passe en présence 
des gardes endormis. L'attitude de l ange sur¬ 
prend, car. selon la tradition, les saintes femmes 
trouvent l'ange assis sur la tombe vide, ou à côté. 

Ln analysant le style de ces scènes, nos pré¬ 
décesseurs ont affirmé quelles seraient dues au 
«premier maître» d'Arge$. Cette paternité se base 


14. Saint-Nicolas d’Argeç, Mulnpiication 
des pains, naos (détail). 


uniquement sur «le mouven eut et l’élégance » 44 
des figures. Mais en réalité tes costumes portés 
par les personnages de ces scènes différent de tous 
les costumes peints dans cette église. De même, 
les décors rocheux semblent plus pointus qu'ail- 
leurs et rappellent ceux de Decani. 

Dans l'état actuel de nos recherches il serait 
encore hasardeux d'affirmer que ce petit cycle 
n'est pas contemporain des scènes contiguës. 
Pourtant, il nous semble que leur auteur est dif¬ 
ferent de celui qui a travaillé sur le reste du mur. 
Les ressemblances iconographiques avec la pein¬ 
ture de Decani ne sont pas suffisantes pour prou¬ 
ver une inspiration directe. En revanche, l'on 
peut affirmer que le cycle de l'Ensevelissement du 
Christ peint a Arge$ se situe dans la descendance 
de Decani. De futures recherches pourront affiner 


ite conclusion. 

Ce cycle est relié à celui illustrant la vie de 
an-Baptiste par la représentation de la parabole 
i riche insensé. Nous voudrions nous arrêter sur 
signification de cette composition, si souven 
tée par nos prédécesseurs. Le fait que le n 
t représenté avec une couronne sur a e 
oire que le personnage figurait le 1 ’ 
ilaque 45 . Celui-ci, à l'instar du riche de lap^ 
)le. aurait pensé au salut de son ame pensons 

nt ou décorant l’église d Arge$. ^ehe 

Je, dans l'hypothèse où la couronne d^ 

gnifierait qu'il s'agit du pnnee • ra j t a dres- 
?tte scène serait une critique qui xe mple 

:e. En effet, la parabole présente dü 

égatif. Pourtant, aucun des princes irpaS 

iv° siècle ne peut être soupçonn 46 
onné priorité au mécénat rehgie 
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15. Mise au tombeau à Saint-André sur Ireska (a), à Koporin (b) et à Argeç (c). 


Nous repoussons cette interprétation de la 
scène car il faut simplement lire la composition 
comme une incitation à se préoccuper du salut de 
l’âme avant les intérêts terrestres. Nous consta¬ 
tons, en revanche, que la parabole est très isolée 
dans le contexte du registre. En effet, elle ne peut 
s'attacher ni à l'Ensevelissement de Jésus, ni à la 
vie de Jean-Baptiste. Cette scène est plutôt à asso¬ 
cier aux peintures du registre supérieur, qui 
illustrent des épisodes des miracles et de l'en¬ 
seignement du Christ. 

Deux autres compositions de ce mur nord 
attirent notre attention : la Multiplication des 
pains et la Mise au tombeau. L'iconographie de la 
Multiplication des pains inclut cette scène dans la 
série de celles considérées comme inspirées des 
mosaïques de Kahrié Djami. Il est indiscutable 
que de très nombreux détails ont leur origine 
dans la célèbre décoration de l'église constantino- 
politaine. Un détail très frappant est celui d'un 
groupe de gens assis (fig. 14), parmi lesquels se 
trouvent un vieil homme et deux femmes avec un 
enfant. Tafrali, qui s'opposait à la mise en rela¬ 
tion des peintures d Arge$ avec les mosaïques de 
Kahrié Djami, avait signalé une ressemblance de 
la composition avec celle de Manasija 4 . Mais la 
vraie parenté de notre composition se trouve sur 
les murs de Ravanica et Sisojevac, où ont tra¬ 
vaillé les mêmes artistes J \ Dans les deux cas l'on 
retrouve les détails iconographiques de prove¬ 
nance constantinopolitaine, mais ordonnés d une 
manière proche de ceux de Saint-Nicolas d'Argeç. 
1 ! n même modèle a dù servir dans la région de la 
Morava et à Arge$. 


En ce qui concerne la Mise au tombeau, elle est 
présentée selon une iconographie classique 
connue autant par la miniature que par la pein¬ 
ture murale 44 . Le corps du Christ est porté par un 
groupe d'hommes vers une ouverture verticale 
qui marque l'entrée du caveau. La peinture serbe 
du xiv 1 siècle connaît de nombreuses représenta¬ 
tions de ce type '. Tandis qu'à droite un fidèle se 
trouve déjà dans le tombeau, des hommes qui 
portent le corps de Jésus se dirigent de gauche à 
droite suivis par la Vierge et un groupe de saintes 
femmes. Pourtant, la composition d Arge$ est un 
peu differente. En effet, ici le corps du Christ est 
porté par les hommes et la Vierge. Comme dans 
le cas du Thrène, celle-ci se trouve à la tête du 
mort. Aidée par deux compagnons de Jésus, la 
Vierge soutient l'avant-corps de son fils. Trois 
saintes femmes suivent le cortège. Cette iconogra¬ 
phie (fig. 15a) est très proche de celle dont se sont 
servis les maîtres de Saint-André sur la 1 reska 
(Andréas) et, après, ceux qui ont travaillé à Kopo¬ 
rin, dans la région de la Morava (fig. 15b et c)' 1 . 

Par conséquent, pour ces deux propositions, 
nous nous trouvons en présence d'une parenté de 
la peinture d Arge$ avec la peinture serbe et 
macédonienne de la fin du xiv c et du début du 
xv c siècles. Pour la troisième fois dans notre ana¬ 
lyse. nous trouvons des éléments iconographiques 
postérieurs aux années soixante-dix du 
xiv e siècle. A moins d'avancer l'hypothèse que la 
peinture d'Arge$ aurait inspiré Jovan à Andréas 
et les maîtres de Ravacnia et Kalenié, il faut 
croire que la filiation a dù se produire en sens 

inverse. 
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Le sud ll " M ° dé à mentionné, dès la 

comme nous ^ , nt ures d'Arge*. on. 

1 ère publication des p praDhiqu e des scenes 

CilV sim.l'tude tconograP ées dans 
d ' "e J * ' EofanC f,. V Kahné Djam,. Par la 
l'église valaque et « f ^ nté avec le meme 
„ e l'on a remarque ta P plus réce ntes 

cycle peint \ K j la conclusion qu'il s H>- 

recherches ont a » d'après un mode s 

rait * «"“T Ambiance avec les restes du 
disparu et a à Manasija a ete 

cycle de l'Enfance^de ^ ^ | . jconogra phie 

pe' ne devait être plus proche de 

de ce cycle a, c a |,rié Djamt que les petn- 
celui d Arges e grande personnalité 

«■» dC Ka l m Kalenf a la.sse une plus forte 
du maître d hie des peintures. En 

empreinte sur retenons le fait que le 

' 0U ! T l’Enfance du Christ peint à Arge? est 
cycle de 1 Enfan raphie inspirée par les 

présente se p. am j mais aussi bien 

"dans la région de la Morava au début du 
xv c siècle. 

Une autre scène dont l'iconographie est consi¬ 
dérée comme inspirée par les mosaïques de 
l'église constantinopolitaine est celle qui 1 us r 
les Noces de Cana. La mosaïque de Kahne Djamt 
comporte de très importantes lacunes. L on ima¬ 
gine la composition d'origine d après la peinture 
d'Arges 55 . Des tirants métalliques, mis en place à 
l’époque moderne pour consolider la construc¬ 
tion. ont quelques peu endommagé la scène. 
Pourtant l'iconographie précise nous est connue 
d’après un cahier de modèles du xvm c siècle. 
L'auteur de ce cahier, le maître Radu, a copié 
certaines scènes de Saint-Nicolas d'Arge$ >6 . S il 
apparait indiscutable que l'iconographie a son 
origine à Kahrié Djami, il faut tenir compte aussi 
du fait que le même épisode a été représenté de la 
même façon à Manasija ’. Par conséquent, 
comme dans le cas du Cycle de l'Enfance du 
Christ et de la Multiplication des pains, nous 
nous trouvons devant une iconographie constan¬ 
tinopolitaine pratiquée dans la région de la 
Morava au début du xv' siècle. 

Sur le mur sud, sous le cycle de l’Enfance, a été 
peint un long cycle de la Passion. L'histoire des 
souffrances du Christ a été racontée sur deux 
registres. Les premières scènes se trouvent sur le 
mur qui séparé le diakonikon de la nef méridio- 

s d e ’ rvrt° Ut de , CeUe nef ’ et les autres sur le mur 
abîmée* \J neS de CeS SCtnes sont disparues ou 

mém oL US aV ° nS élUd,é plus ™ ««il» seule- 
1 ques unes des compositions conservées. 


Le cycle commençait par la Cène, com 
très mutilée par des repeints. Les deux P ° Sili ° n 
suivants sont le Lavement des pieds et | ePlS ° de $ 
sur le Mont des Oliviers. Ces deux ^ 
sentent une iconographie proche de Pré ‘ 
phie macédonienne des xm e e t X iv^° n0gra ' 
L'iconographie de la composition avec 
ment des pieds de Saint-Nicolas d’Are ^ 
proche surtout de l'iconographie des « esl 
peintes par les peintres de Milutin 5 ®. Mai^ 
diffère par les détails. En revanche, nous reV^ 
vous, la même iconographie à Andréas et à 
nn s *. l es compositions de l'église de la région^ 
la Morava et de celle de Vaiachie ont du êt C 
réalisées d'après le même nodèle copié ^ 
Andréas. 


En ce qui concerne la Prière du Mont des Oli 
viers (fig. 16), nous retrouvons le même modèle 
macédonien. Surtout le groupe des apôtres endor¬ 
mis suit la même ordonnance que dans les pein¬ 
tures de Michel et Eutychios ou celles de l’église 
du Christ de Veria et Saint-Ncolas-Orphanos de 

Thessalonique '. Ceux qui pensaient à une ori¬ 
gine macédonienne des peintres d’Arge$ devaient 
se référer à ce cycle de la Passion. Mais, de nou¬ 
veau, le vrai modèle de la composition d’Arges 
est la peinture faite par le métropolite Jovan à 
Andréas' . Le modèle a servi une fois à Koporin. 
comme dans le cas du Lavement des pieds et une 
deuxième fois à Arge§. Même si, à l’encontre de la 
logique géographique, l’on considérait la compo¬ 
sition d'Arge§ antérieure à celle de Koporin, elle 
devait se situer à l'extrême fin du xiv c siècle, 
sinon au début du xv c . J9H 

La composition la plus réussie du cycle, et l'une 
des plus belles de toutes les peintures de notre 
église, est celle qui illustre la Trahison de Judas 
(fig. 17). Les personnages du premier plan se 
trouvent dans une agitation extrême, tandis que 
la perspective est obturée par un véritable mur 
humain, formé par des Juifs et des soldats 
romains. Visiblement, le groupe en mouvement 
et les «spectateurs» ont été peints par deux 
artistes différents, un maître d œuvre et un 
peintre mineur. Nous nous occuperons unique 
ment de la partie de la composition due au 
maître. Le Christ figure au milieu de la sc ne 
Judas et ses agresseurs s'inscrivent dans un 
billon qui vient de la gauche et entoure sus ^ 
la droite. Le mouvement est accentué par c 
du ( hrist, qui tourne la tête vers le côte 
Judas. Quatre bras se tendent vers ^ SU f,' ^’ eu x 
Judas et de trois agresseurs. Le bras de u ^ 
est exagérément allongé, (es quatre ^ trouve 
sinent une croix au milieux de laque e 
la tête du Christ. 
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16. Saint-Nicolas d'Argeç, Prière au Mont des Oliviers, naos. 


17. Saint-Nicolas d'Argeç, trahison de Judas, naos. 
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, f a ; r e abstraction 

uf e où Ton P eU tte scène, on 
DanS la Tiràïe ré»" sa,i0 " „ origine ntacédo- 
de I» J .T a pâture hyean- 

rc "' arqU , . nlus souvent, dan d Jjudas‘ ! , ou vu 
"'""rtuscst représentée 3 ,,, $e désintéresse 
^•’^^^rauogresse^^ 

VS Si* 

ChriSt à nc e ore contente atti- 

03 a e c ;f plus ancienne encore.^ perso n- 

î!de du Christ. a,nsl 0 ù avaient travail e 

Andréas et sa rep Q semb | ail démontrer um 
Voilà donc que ce Q fajt une iconogra- 

filiation macédonienne e débu , du 

phie serbe de IWe-e du mélro polite 

xv'siècles mspirce P grande tra( Jition 

invan œuvres tributaires ae i* g 
de la peinture de Macédoine. 

u Dormition de la Vierge sur le mur occident 
du naos 

La plus ample composition de Saint-Ntco as 
d-Arges. une des plus belles, mais aussi une des 
plus emgmatiques est la Dormi 'on de 'a Vierge^ 
Conformément à la tradition, la scene appara 
sur le mur occidental, au-dessus de 1 entree dans 
le naos. Plusieurs épisodes, un véritable cyc e, y 
sont représentés. La scène centrale présente le 
moment où la Vierge étendue sur son lit mor- 
tuaire est pleurée par les apôtres et son entourage. 
Le Christ, accompagné d une cohorte d anges, est 
descendu chercher l’âme de sa mère. Quatre 
petites scènes encadrent cet épisode. L on peut 
voir, à gauche, l’annonce faite à Marie sur sa 
mort prochaine et la prière de la Vierge et, à 
droite, les veuves recevant les vêtements de 
Marie, et Thomas parlant aux apôtres. Dans la 
partie supérieure de la composition apparaissent 
les apôtres arrivant sur les nuées et l'Assomption. 
Cette partie est très défiguée par les repeints. 
Pourtant L. Wratislaw et N. Okunev' affir¬ 
maient que la Vierge donne sa ceinture à Thomas 
I incrédule, ce qui est fort possible mais peu 
visible aujourd'hui. 

L on a déjà remarqué un groupe d anges, figuré 
derrière Paul, mais à plus grande échelle que les 
autres personnages de la scène. D. Barbu 68 consi- 
dère. à juste titre, qu'il s'agit d'un élément i 


siècle 


graphique de la tradition serbe du xiv' , 

des anges se mélangent à ceux qui pieu’ 0 ' 
Vierge. Le plus éloquent exemple serait peu ' a p 
la composition de Gracamca 69 . Seulement 
anges qui suivent le cortège funèbre à Grac an S 
font partie de la cohorte descendue avec le ç hri 
revanche, nous avons trouvé un gro a ^ 
d’anges très proche du notre dans la composai!! 
de la Dormition de l’église de Ravanica 70 od d 
anges qui ne font pas partie de l’entourage 2 
Christ forment un groupe compact; ils ont l es 
mêmes proportions que les autres pleurants de l a 
Vierge, parmi lesquels ils se font remarquer Par 
leurs nimbes. A Arge$ ces anges sont figurés tout 
a fait différemment de ceux qui accompagnent le 
Christ et, de plus, ils sont disproportionnés par 

rapport aux autres personnages. ; / : |S 

Intrigués par ce détail, nous avons regardé de 
plus près ce groupe (fig. 19 a b). Il forme - 
masse compacte qui colle à la t 
la scène centrale, et à celle 


une 

i e de Paul, dans 

la scene connaît. ^t. ^ w..._ v.e Thomas, dans 
l’épisode où il raconte avoir reçu la ceinture de 
Marie. Cette dernière figure le de Thomas a 


de de Thomas, a 

attiré notre attention. En effet, une moitié de son 
corps n’est pas représentée de sorte qu’il semble 
n’avoir qu’une seule jambe. Il n’est pas impos¬ 
sible que. pour une raison qui reste à établir, on 
ait effacé une partie de la composition et l’on ait 
comblé la lacune par ce groupe d’anges d’inspira- 
lion moravîcnnc. 

D’autre part, devant le lit mortuaire est figuré 
l’épisode de Jéphonias. Ce personnage ainsi que 
l’ange qui lui coupe les mains sont toujours repré¬ 
sentés à plus petite échelle que les autres person- 
nal'v Ile la Dormition. Tel es, le cas à Arges 
aussi Mais les proportions des deux corps, qui 
sont plus courts et trapus que ceux des autres 
figures, sont les mêmes que celles des anges du 
groupe latéral. De plus, l'épée de Lange qui s ap¬ 
prête a frapper Jéphonias touche presque 
unie de Paul. Celui-ci tend le bras, dunges» 
inutile, couvrant l'aile de Lange de sa ™ 
gauche. Cette superposition des deux I g res a 
Paul e, de Lange, prouve une 
cable pour celui qui aurait ordonne u 
non aussi vaste que cette Dormuo .JW 
Nous pensons que, tout comme e 8 
ce détail a pu être ajouté par a s ^ ^ 
A quel moment et P 00 ^ 01 ns éqU ivoque 
rajout? Le style des anges plaide £ de | a 

pour le Moyen Age, et m ^ C ^ U | acun e dans la 
Morava. La cause peut etre un ^ m ême 
peinture d'origine comblée a . in ^ * jéphonias- 
moment on aurait ajouté le <- e * al ^ p art' e " c 
Le texte d'une hymne mariale, re^ ^c, 


icono- ment par les 


„ A U xx 
rp^t a u rateurs 
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18. Saint-Étienne de Koporin, t rahison de 
Judas. 

accompagnait cette scène '. Il serait intéressant 
de savoir si le texte a été ajouté à la même occa¬ 
sion. ou s’il faisait partie de la composition d'ori- 
gine. 

En attendant de revenir sur les images votives, 
nous tenons à signaler rapidement une autre 
curiosité du décor de cette église. Il s'agit des 
saints militaires figurés en haut des piliers. Ils 
sont représentés assis sur des sièges sans dossier, 
les armes prêtes à servir. Tania Velmans pense 
que ces figures doivent être inspirées par des 
icônes et nous avons entrepris une étude indépen¬ 
dante sur ce sujet Loin d'avoir résolu et même 
posé toutes les questions soulevées par la décora¬ 
tion du naos, nous arrêterons ici l’analyse des 
peintures de cette partie de l'église, en réservant 
notre conclusion pour la fin. 


Analyse des peintures du sanctuaire 

L'analyse des peintures du côté oriental de 
l'église portera uniquement sur la décoration du 
béma et de la prothèse car les murs du diakoni- 
kon semblent n'avoir jamais été peints. Nous 
commencerons par la prothèse et passerons 
ensuite au béma. 

La prothèse 

En parlant, plus haut, du programme du mur 
septentrional du naos, nous avons mentionné le 
cycle de la Vie de Jean-Baptiste. Il commence 
dans le naos et se développe vers l'abside de la 
prothèse. Dès le premier abord, nous sommes 
surpris de constater que les cinq scènes qui 
composent la série ne se suivent pas. En effet, il y 
en a trois qui s'alignent après l'illustration de la 


parabole du riche insensé, une autre figure un 
registre plus haut et une cinquième sur le mur 
opposé, qui sépare le béma de la prothèse, mais 
des compositions racontant l'Enseignement de 
Jésus s'interposent. Dans la conque de l'abside de 
la prothèse est figurée une Vierge Platylèra. Le 
mur de l'abside se divise en deux registres. Si 
celui inférieur est orné de figures de certains 
Pères de l'Eglise, le registre supérieur présente un 
sujet peu habituel. 

En effet, l'on peut y voir le C hrist mort 
(fig. 20 ), enveloppé dans son linceul retenu par 
des bandelettes, entouré d'anges. Le corps de 
Jésus est étendu sur une dalle en pierre, sous un 
baldaquin. De part et d'autre, sont figurés des 
anges-diacres. C hacun est suivi par un groupe 
d'anges éplorés. Quatre autres anges sont figurés 
sous l'image du Christ. Ils portent des flambeaux 
et des encensoirs. Si la représentation du Christ 
mort est tout à fait habituelle pour la décoration 
de la prothèse, notre scène en est une représenta¬ 
tion curieuse. 

Ce qui semble mériter notre attention dans le 
programme iconographique de la prothèse est le 
cycle «interrompu» de Jean-Baptiste et cette 
composition de l'abside. Malheureusement, l'état 
de conservation des cinq scènes de la Vie du 
Prodrome est très mauvais. Les épisodes conser¬ 
vés sont la Visitation, les reproches à Hérode et 
l'Emprisonnement, le Banquet chez Hérode, la 
Décollation et l'Ensevelissement et une scène 
détériorée qui représenterait l'Annonce à Zacha¬ 
rie. Par conséquent, deux scènes de l’enfance et 
trois de la fin de la vie de Jean-Baptiste. Sans 
tenir compte du fait que le cycle est interrompu 
par des scènes de la vie du Christ, nous pouvons 
nous étonner du choix des épisodes représentés. 
Pourquoi aurait-on choisi les deux moments pré¬ 
cédant la naissance sans présenter celle-ci et l'im¬ 
position du nom? Pourquoi serait-on passé de 
l'avant-naissance à la tin de la vie du saint sans 
mentionner sa retraite dans le désert et son minis¬ 
tère? 

La seule explication que nous pouvons trouver 
est que les scènes illustrant l'Enseignement du 
Christ et celles de la vie du Prodrome ont été 
peintes à des époques différentes. Un premier 
programme iconographique de la prothèse aurait 
compris le cycle complet de Jean-Baptiste . L>n 
deuxième aurait gardé les quelques scènes conser¬ 
vées et aurait comblé les lacunes avec les épisodes 
de l'Enseignement du Christ. Le mauvais état de 
conservation du cycle de la Vie de Jean-Baptiste 
ne nous permet pas déjuger son style et les nom¬ 
breux repeints ont pu altérer 1 iconographie d ori¬ 
gine. 
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/v a et b. Saint-Nicolas 
d'Argeb Dormition de la 
Vierge* naos. 



Quant à la composition du mur ^ l’aide, son 
interprétation préoccupe les spécialistes depuis 
longtemps. Tafrali ', cherchant des correspo 
dances occidentales, pensai, à la représenta,ton 
du Saint-Sépulcre, selon une iconographie des 
croisés. Plus tard. $tetànescu parle d une signi¬ 
fication liturgique. Il y voit I illustration un 
moment de Yanaphore. D. Barbu 6 , affine cette 
interprétation et considère qu'il s'agit de la pros- 
phora. Les deux explications sont très proches et 
mettent en évidence une influence liturgique. La 
référence à la préparation des espèces implique, 
évidemment, une allusion au sacrifice. 

Nous considérons que la nuance est différente 
et que l'artiste a mis l'accent davantage sur le 
Christ mort que sur l'interprétation eucharis¬ 
tique. En effet, au lieu de figurer le Christ nu et 
couvert de Yaër, comme dans YAmnos, il est 
enveloppé d'un linceul et de bandelettes comme 
dans l'Ensevelissement. Dans les compositions 
proches des églises des monastères de Decani et 
Markov le Christ mort rappelle l'Amnos et est 


accompagné par des évêques. A Arge$ les 
officiants sont deux anges qui portent des ri, 
Il n est pas important pour le problème 
dans cet article d’établir avec précisic 
moment de la liturgie qui a influencé l'icor 
phie de cette composition. Pourtant il 
semble possible que cette image s inspire d 
vice du Jeudi saint. Ce dernier moment 
liturgie est illustré en général par le Christ dt 
qui se trouve, le plus souvent, dans la pro 


Le bému 


Dans la conque figure la Vierge à EEnfan 


rée par deux archanges et deux pères de l'Église. 
Plus bas, sur le mur de l'abside t Mg. 21), appa¬ 
raissent trois scènes d'un long cycle des Appari¬ 
tions. En descendant encore un registre nous 
trouvons une vaste composition avec l'Arche de 
l'alliance. Au niveau immédiatement inférieur 
figure la Communion des apôtres, et tout en bas. 
les pores de l'Église. Cisi 

Au registre supérieur des murs du bêma, du 
côté de la prothèse commence le cycle des Appa¬ 
ritions que nous venons de mentionner. Il fait le 
tour du béma et continue un registre plus bas, du 
côté du diakonikon. Des scènes du cycle de l'En- 
semnement du C hrist complètent le programme. 
Nous remarquons, d'une part, la présence de la 
scène assez rare, mais souvent étudiée, de 1 Arche 
de l'alliance, la décoration peu habituelle de la 
demi-calotte et 1 interférence de deux registres 
entre celle-ci et la Communion des apôtres. 

l'éloignement entre la Vierge de la conque et la 
Communion des apôtres est dû en grande partie 
au cycle des Apparitions. Il nous semble très inté¬ 
ressant de constater que le programme du chœur 
de certaines églises de l’École de la Morava 
comporte le même cycle qui se situe au meme 
endroit, c'est-a-dire dans le béma. Comme 
Arge$, a Kalenic ou à Manasija des scènes u 
cycle des Apparitions se trouvent entre la 
sinon de la conque et la Communion des apo re 

En analysant le cycle des Apparitions ( ig- 
de notre église, nous avons remarqué que 
iconographie est, à une seule exception ^ 
identique a celle du cycle peint à Kalenic £ ^ 

graphie déjà employée à la fin du *'v s * ec . $ 
Pec)' . Dans l’église de la région de la ° ra 
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trois scènes figurées sur le mur de l'abside sont 
mal conservées. Pourtant leur identification et 
reconstitution peut se faire grâce aux mêmes 
scènes à Arge§. Le choix des épisodes est plus 
riche en Valachie, mais, pour les scènes 
communes à Arge§ et Kalenic (ainsi qu’à Pec), 
l'existence d'un modèle unique nous semble 
indiscutable. Pour l'iconographie des autres 
scènes nous avons trouvé d'autres références dans 
la peinture de l'Ecole de la Morava. Ainsi, malgré 
le fait que les deux épisodes liés à l'Apparition au 
lac de Tibériade sont conservés très partiellement 


à Manasija'*, leur iconographie semble être la 
même qu'à Arge§. 

Dans le cas du cycle de l’Enfance du C hrist, les 
similitudes iconographiques entre les peintures 
de l'église valaque et les deux églises serbes pou¬ 
vaient être mises sur le compte d'une inspiration 
parallèle d'un modèle constantinopolitain. Ce 
deuxième cas d'iconographie serbe n'a aucun rap¬ 
port avec Kahrié Djami. Les peintres des trois 
églises ont du travailler d'après le même cahier de 
modèles en circulation dans l'École de la Morava. 

La composition la plus remarquée de toute la 



20. Saint-Nicolas 
dArgeç, abside de 
la prothèse. 
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„ l'Arche d'alliance 
. a* notre égl ,se f . la c hapelle fune- 

f 0 ^ l 0 U'thème aPPara'':^; nt ,Apô.resde 

(,lg " ./ohrié Dja 011 ’ aU .ioiises macédo- 
ra,a ^ niaue 84 et danS tr °-w et Gracanica* 7 . 

TheSSa u,novo' 5 , D**? rgu re dans l'ab- 
niennes. Le ailleurs il ^ g D i eu r qu’a 

pourtant, n u pr end autant eS t 

5ldC C t; ,: ,heme PtoP^^u/dV vases 
Th ' ar le tsay^ d -nterpréter le 

(L 24). On a essa> n reflet de la s.tua- 
saca H’ la scène comme u - ècle et Ton 

tion politique de la rons tantinopolitaine • 
a affirmé rinsp,ratlt ! n , a symbolique mariale u 
Nous pensons qui ^ nnue pou r ne plus 

.home est suffisa ™fi cat ion. Quant à son tcono- 
insister sur sa stgn fe" > memionn é, la repro¬ 
graphie, à pan le 1 * mWe être celle de 

talion la pins P™* n ° s0 „ ico „ograph.e sont 
Gracanica. Ce the ^ capita , e de l'Empire en 
venus, sans doute, ^ remonté jusqu en 

Macédoine. De a. e nd essor à l'époque 

Valachie, où il a co J ! ^ |a compo sition. 

pos,-byzantine. Q uan ' onnu la ma in du peintre 

nos prédécesseurs 5*11 es t vrai que 

des «personnages ans . m asse z animés, 
les porteurs des vases sa es son 

* sÆSicrfSns 

• ract relie abritée par la conque de I abside. L o 

ici est ce pcnfant (fie 25) trônant entre 

v voit la Vierge a 1 Entant (ttg. -ji 

quatre personnages qui lui rendent grâce . deu 
êvèques et deux archanges. Cette composit.on 
peu habituelle * 0 a été expliquée par I importance 
donnée au saint patron de l'église. En effet, un 
des deux saintj figurés est saint Nicolas (ftg. 26). 
En revanche, il nous semble plus important d ex¬ 
pliquer le choix du deuxième évêque, en l oc¬ 
curence Jean-Chrysostome. Sa présence doit être 
mise en relation avec le texte inscrit au bas de la 
composition. Il s'agit de l'hymne mariale Axion 
estin ”, hymne chantée dans la liturgie de saint 
Jean-Chrysostome. Dans le Manuel de peinture, 
les deux premiers pères cités sont Basile et Jean. 
A Arge$. le choix a dû être fait en fonction de la 
liturgie. A Basile, auteur d'une liturgie qui sert 
quelques fois dans l'année, l'on a préféré Jean 
dont la liturgie est officiée presque chaque jour : . 


Conclusions 

Notre analyse des peintures de l'église Saint- 
Nicolas d Arge$, a montré qu'il y a au moins deux 
endroits ou une deuxième couche de peinture 




2/. Suint-Nicolas d'Argeç, schéma des peintures de 
l'abside du bêma. 


médiévale est venue combler des vides d'une pre¬ 
mière couche mal conservée. Il s'agit du Juge¬ 
ment dernier du narthex et du cycle de Jean- 
Baptiste de la prothèse. Il faut peut-etre leur ajoti- 
ter la Dormition de la Vierge, où des éléments 
ionographiques semblent se superposer a u 
composition initiale. D'ailleurs, dès la première 
publication de l’église l'on avait constate!exis¬ 
tence de deux couches médiévales . ’ 

l'inscription explicitant le tableau vot.l du nao 
apparait un motif décoratif. Lon a c0 
qu il s'agissait d'une partie de «quelque mot,fs 
ornementaux.> M qui auraient décoré eg d 
un premier temps. Mais une dec ® rat avec 
maire et temporelle exclut un traxai soi ^ 
une indiscutable attention accordée „ 

comme c'est le cas des décorations en q . tures 
apparaît clairement que, pour dater cl 
de notre église, il faut penser a deux dates, 

tivement éloignées. ns trouvé 

D'autre part, plus d'une fois, nous £ cole( je 

des formules typiques de la P e,ntuK ‘ 1 \ L _ nces . voir 
la Morava. La plupart des asselT ' s j tue nt au 



22. Saint-Nicolas d'Argetj, détail du mur de l'abside du bêma. 


23. Saint-Nicolas d'Argeç, 


Arche de l'alliance, bêma (détail). 
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24. Sai> >- \’icolas 
ü'Arges rche de 
i Alliant hêma 

(détail). 


r . c ciède (Koporin, Manasija. Kale- 
S U ’l« autres références iconographiques se 
■ Hans la peinture de la première moitié 
™ U ,v' siècle. Pourtant ces parentes iconogra- 

,;:; s re son, pas sumsan.es pour permettre^ 

,enser à une filiation directe entre certaines 
mages d'Arges et la peinture serbe de la premier 
Sé du «»' siècle. En effet, il es, bien connu 
me les peintres de l'école de la Moral a ont puise 
eur inspiration dans la grande tradition de la 
peinture de l'époque des Paléologues. 

Il est fort possible que l'église Saint-Nicoas 
d'Argeç ait été bâtie dans les années cinquante du 
\iv c siècle, car il est plus logique que l’inscription 
annonçant la mort du prince Basarab en 1352 
soit un graffiti contemporain et non pas posté¬ 
rieur à sa mort. Mais il nous semble indiscutable 
que le monument a dû être décoré par les soins de 


Vladislav (1364-1373/4). Le fait qu’il soit le pre¬ 
mier prince à être enseveli dans cette église paraît 
le désigner comme le fondateur. On a affirmé, à 
juste titre, qu'une église pouvait fonctionner sans 
sa décoration peinte Il semble pourtant curieux 
qu'un prince qui s'est fait remarquer par ses 
importantes donations au Mont Athos % , ne 
trouve pas les moyens de décorer l'église où il 
souhaitait être enterré. 


La première couche de peinture daterait, par 
conséquent, des années soixante du xiv c siècle 97 . 
Mal 1 ai te. ou ayant soulfert, cette première 
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couche devait se trouver dans un mauvais état à 
h fin du siècle. Alors des peintres de l'Ecole de la 
Morava viennent décorer de nouveau 1 église. Le 
fait d'appeller des artistes serbes en Yaiachie à ce 
moment là n'est pas sans précédent. En effet, il 
est bien connu que le prince de l'époque, Mircea 
l'Ancien (1386-1418), avait fait venir des maîtres 
moraviens pour élever et décorer le monastère de 
Cozia 98 . A la suite de l'analyse des peintures de 
Saint-Nicolas d'Arge*, l'emploi des modèles de 
l'École de la Morava nous semble tellement 
évident que nous n'insisterons plus sur ce fait. En 
revanche, il reste à établir qui a fait venir ces 


rtistes serbes et à quel moment. 

Nous avons mentionné au début de cet artice 
. discussions des spécialistes pour savoir si 
lOtre église a été une église palatine ou metropoh- 
aine. La solution ne peut être donnée que par des 
echerches archéologiques et historiques. Q 
ious savons avec certitude est que, des 
nétropolite valaque siégeait a Arge$ ou 
/ait aussi une des résidences princieres. * ur 
lécesseurs ont apporté des arguments e 
les deux fonctions possibles. Nom| P«; 

les historiens devraient approfondir 1 hyp 

d'une double fonction l0 °. H<*nxièm e 

En ce qui concerne le donateur de a e j e 
couche de peinture, nous avons le c oi ^ an j. 
prince et le métropolite. Mircea nc ‘ ce <je 
testé un très grand intérêt pour sa r 



25. Saint-Nicolas 
d'Arges , Vierge a 
l'Enfant , conque de 
l'abside du berna 
(détail). 



26. Saint-Nicolas 
d A rgeç, Saint Nico¬ 
las et un archange , 
conque du berna (de¬ 
tail). 


Tîrgovi§te où il a initié une fructueuse activité 
édilitaire 101 . Pourtant il a siégé aussi à Arge$ " 2 . 
Même si en apparence il a dû délaisser 1 ancienne 
résidence, nous ne pouvons pas exclure qu il ait 
demandé la réfection de la peinture de Saint- 
Nicolas l0 \ 

Quand aux métropolites siégeant à Argc§, les 
plus récentes recherches ont pu établir leur iden¬ 
tité précise seulement jusque vers 1392. P. Nàs- 
turel 1 pense qu'à partir de 1395 ce métropolite 
était Jérémie, attesté encore en 1405. Mais nous 
ne savons pratiquement rien sur ses activités. Le 


seul événement précis qui a dû le concerner est la 
translation des reliques de sainte Philothéi. Cette 
sainte était vénérée à Târnovo, ou le tameux 
patriarche Euthyme avait écrit sa vie. A cause de 
la progression de l'occupation turque, les reste de 
la sainte sont portés à Vidin. Après la défaite 
chrétienne de 1396 à Nicopolis les reliques sont 
transportées à Arge§ et installées dans notre eglist. 
à une date et dans des circonstances inconnues. 
L'on considère que ces faits se sont passes avant 
1404 l0 \ Malheureusement, le cycle racontant la 
vie et la translation de la sainte conservé à Arge$ 
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est de date moderne et ne peut nous apporter 
aucun renseignement. 

Pour mieux cerner la personnalité du comman¬ 
ditaire. nous devons compter uniquement sur la 
décoration de Saint-Nicolas d Arge$. Toutes les 
analyses de nos prédécesseurs ont souligné l'im- 
portance donnée dans le programme iconogra- 
phique à saint Nicolas, patron de l'église. Il rem¬ 
place le Prodrome dans la Déisis. sa vie décore le 
narthex et il est figuré dans la conque de l'ab¬ 
side du sanctuaire, à côté de la Vierge. On consi¬ 
dérait que la dédicace était due au fait que 
l'évêque était le patron du prince Nicolas- 
Alexandre. Il faut dire que. dans le monde byzan¬ 
tin, cette homonymie entre le fondateur et le 
patron d'une église n'est absolument pas une 
règle mais bien au contraire une coïncidence. En 
re\ anche, nous avons remarqué que le pro¬ 
gramme du narthex a été complètement boule¬ 
verse par la prédominance du saint. L'omnipré¬ 
sence du saint semble un phénomène nouveau. 
Sans pouvoir l'affirmer avec certitude, nous 
croyons que. au moment de la réfection de la 
peinture, on a changé aussi la dédicace de 


r 


l’église 107 . Le changement de dédicace, la nou¬ 
velle décoration de 1 église et la translation des 
reliques de sainte Philothéi 10H se situent au début 
j u \y c siècle et doivent être des faits concomi- 


Si la décision de redécorer une église dont les 
peintures se trouvaient en mauvais état pouvait 
appartenir au prince, il nous semble plus pro¬ 
bable que l'initiative du changement de dédicace 
appartienne au métropolite. D'autre part, nous 
avons souligné l'importance donnée à la liturgie 
dans la peinture d'Arge§. Les textes de deux 
lumnes mariales sont inscrites dans deux compo¬ 
sitions (la Dormition et l'Adoration de la 
conque). Jean-Chrysostome est préféré à Basile, 
et enfin, la composition avec le Christ mort de la 
prothèse est visiblement influencée par l'office. A 
notre avis, cette insistance sur la liturgie et 
l'abondance des scènes illustrant l'enseo aement 


du Christ, prouvent une participation importante 
d'un ecclésiastique à la conception du pro¬ 
gramme et au choix de l'iconographie. 

Par conséquent, nous pensons que la nouvelle 
décoration de l'église est due à l'initiative du 
métropolite, ou à l'initiative conjointe de celui-ci 
et du prince. L’évènement a dû se passer au tout 
début du xv c siècle, peu après la translation des 
reliques de sainte Philothéi. Le rôle de fondateur 
joué par le métropolite devait apparaître dans 
l'iiiuctration de la vie de la sainte, ou dans sa 


proximité. 



4 


Lfs images votives 

( 

Dans la perspective ouverte par nos conclu¬ 
sions l'on peut formuler de nouvelles hypothèses 
sur les personnes apparaissant dans les trois 
images votives conservées dans 1 église. 11 s agit 
du tableau votif du naos, du donateur figuré dans 
la Déisis du narthex et du «cavalier» béni par le 
Pantocrator du pilier nord-est. 

Le tableau votif .ÆBÊÈ :* 

L'image du donateur conservée à Arge$ date du 
x ix c siècle (fig. 27). Elle figure un prince et sa 
femme présentant la maquette de e S“ | 

Christ qui apparaît dans un segment de ciel. i 

la figure de Jésus et la partie de 1 inscnp 
conservée appartiennent à la deuxième couc » 
datent du début du xv e siècle. Si la lecture 
fragment de l'inscription est exacte, e 
représenté ne peut-être que Vladis av 
1373/4). En effet, le texte indique que le P 
possédait la région de Vidin et le seu j 

valaque I ayant tait a été Vladislav 
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29. Saint-Nicolas d'Argeç, le 
Christ qui surmonte le « ca¬ 
valier », naos. 



Comme nous l'avons mentionné au début de 
cette étude, le personnage représenté a été identi¬ 
fié par certains comme étant le frère et successeur 
de Vladislav, le prince Radu 1 er (1373/4-1383). 
Cela se fondait en partie sur les légendes concer¬ 
nant le personnage fantastique connu sous le nom 
de Prince Noir , devenu plus tard Radu le Noir. 
L'autre argument était le tableau votif du catholi- 
con du monastère d'Arge$. Dans cette église, 
construite et décorée au début du xvi c siècle, on 
aurait copié le tableau votif de saint Nicolas en 
nommant Radu le personnage représenté. En fait, 
on se base sur une peinture du xx e siècle qui 
serait fidèle au modèle du xvi e siècle. L'enchaîne¬ 
ment des copies censées être fidèles est à tel point 
long et compliqué que nous trouvons inutile de 
1 analyser en détail" 0 . 

Le problème se pose de savoir pourquoi l'on a 
représenté Vladislav au début du xv' siècle. Nous 
pensons que le tableau votif d'origine, apparte¬ 
nant à la couche de peinture des années soixante 
du xiv c siècle, figurait le même Vladislav et se 
trouvait à peu près au même endroit. Dans la 
nouvelle décoration, le registre inférieur était plus 
haut. Ceci apparaît clairement à travers le frag¬ 
ment du motif décoratif qui se voit sous l'inscrip¬ 
tion et qui devait délimiter les registres. Les nou¬ 
veaux auteurs du premier registre ont refait le 
tableau votif. Cette deuxième image commémo¬ 
rait le souvenir de l'ancien fondateur. Elle pou¬ 
vait copier la première, mais aussi être purement 
symbolique. En revanche, nous pensons que la 
mention de la possession de Vidin a été copiée 


ou, si elle n'existait pas à l'origine, introduite 
exprès dans la titulature du prince. Il ne faut pas 
oublier que cela se passait à une époque où les 
droits territoriaux dans la région étaient mis en 
question et où l'on avait fait venir les reliques de 
Philothéi, justement, de Vidin. Comme nous 
l'avons déjà mentionné, les circonstances de ce 
transfert de reliques ne sont pas connues, mais il 
est possible que l'ex-domination du prince ait pu 
paraître importante à ce moment là. 

Le donateur de la Déisis 

Puisque l'on considérait que l'église était 
dédiée à saint Nicolas parce que celui-ci était le 
saint patron de Nicolas-Alexandre, 1 on a cru que 
le personnage couronné, figuré dans la Déisis 
(fig. 7) aux pieds de Christ, représentait ce prince 
valaque. Aucune inscription ne le nomme et le 
style occidental de ses vêtements correspond à 
tous les princes valaques du Moyen Age. Ce n est 
que par la logique que l'on peut espérer identifier 
ce personnage. Nous avons déjà établi que le 
cycle de saint Nicolas et la Déisis ont été peints 
au début du xv c siècle. Il est peu probable que 
l'on ait voulu figurer un ancien fondateur dans 
une nouvelle composition. Nous pensons que le 
personnage représenté doit être Mircea 1 Ancien 
(1386-1418). Il a été figuré même si l'initiative de 
la nouvelle décoration ne lui appartenait pas. Il 
est bien connu qu'il était courtois et coutumier de 
figurer le souverain en tant que donateur même 

s'il était étranger à la fondation 1 ". 

Nous remarquerons que s il s agit, comme nous 


PEINTURES MURALES DE CURTEA DE \RGES 157 




































le pensons, de Mircea l’Ancien, ce serait son seul 

portrait contemporain. En eff< . ComDa- 

vés datent de l’époque pos.-byzant.iK CoW 
réc à ces portraits posthumes, censes s P 
Z originaux, notre figure correspond parfat.e- 
ment au personnage, car son costume et sa p y 
sionomie s’inscrivent dans l’iconographie de Mir¬ 
cea l’Ancien. 


Le cavalier 

La dernière image votive se trouve sur le pilier 
nord-est du naos, faisant face à l’iconostase, 
s’agit d’un homme (fig. 28) en tenue militaire, en 
attitude de prière. A ses pieds on peut distinguer 
une panoplie. La tête du personnage n'est pas 
conservée. Lin registre plus haut, est figuré un 
Pantocrator (fig. 29) qui fait, de sa main droite, 
un geste vers le «cavalier». Cet énigmatique 
cavalier sans tête a lascine les imaginations. 
Considéré être le personnage enterré près du 
pilier 111 , c’est-à-dire un jeune homme de la 
famille régnante mort sur le champ de bataille, ou 
catholique de sang princier dont l’image aurait 
été saccagée intentionnellement par quelque fana¬ 
tique orthodoxe 14 , certains"' l'ont déclaré saint 
militaire. 

Membre de la famille princière, catholique ou 
orthodoxe, mort jeune ou non. ce personnage 
devait avoir un mérite particulier pour être repré¬ 
senté dans la peinture d'Arge§. Et si, comme le 
pensent certains, il n’était pas un personnage his¬ 
torique mais un saint militaire? Nous connais¬ 
sons de nombreuses images de saints militaires 
figurés en prière, leurs armes déposées au sol. 
Seulement comme l’avait déjà remarqué 
Tafrali" 6 , il est difficile d’expliquer l’honneur 
exceptionnel accordé à ce saint, qui, contraire¬ 
ment à ses compagnons figurés à Arge§, serait 
béni par le Christ. A moins que le «cavalier» et le 
Pantocrator n’appartiennent à deux couches pic¬ 


turales différentes, notre héros doit être un per¬ 
sonnage historique. 

Nous pensons que, dans ce cas, le «cavalier» 
doit avoir joué un rôle de donateur à l’occasion 
de la décoration de l’église au xv° siècle. Surtout 
si l’initiative de ce deuxième chantier a appar¬ 
tenu au métropolite, il a dû faire appel à la géné¬ 
rosité de quelque noble local. En échange de sa 
donation il a été représenté sur une image votive. 
Il n’est pas impossible qu’il ait été enseveli dans 
l’église. Alors, il pourrait s'agir du noble Udoba. 
identifié parmi les personnes enterrées à Arge§ 
grâce à l'inscription de sa bague. L'on sait que cet 
Udoba était un des vassaux de Mircea 
l'Ancien 

Dans nos recherches sur les peintures mur. es 
de Saint-Nicolas d'Arge§, nous avons donne j 
priorité aux problèmes de datation et nous p. 
sons avoir démontré que les œuvres médiéval-, s 
sont dues à deux époques différentes. La pi - 
mière couche de peinture a dû être commandite,: 
dans les années soixante du xiv c siècle par le 
prince Vladislav, fils du fondateur de l’église. Au 
début du xv’ siècle, la mise en œuvre, d'une 
deuxième décoration a été décidée par les plus 
hautes instances de l'Eglise valaque, ou, du 
moins, sous leur influence. 

Les nombreuses affinités iconographiques que 
nous avons constatées entre la peinture d'Arge$ et 

p 

celle de l'Ecole de la Morava montrent que la 
deuxième décoration de l'église a été réalisée, 
selon toute probabilité, par un atelier serbe. Dans 
la mesure où les diverses «restaurations» exces¬ 
sives faites dans le passé n'ont pas définitivement 
abimé les caractéristiques stylistiques, et en espé¬ 
rant que la restauration en cours sauvera ce qui 
peut encore être sauvé, il sera peut-être possible 
d’identifier l'atelier de l'École de la Morava ayant 
travaillé à Saint-Nicolas d'Arge§. 

Ana Dumitrescu 
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NOTES 


, r -. oeintures murales valaques de la fin du Moyen 
I. Les au J, t dans le narthex du catholicon de Cozia (fin 
Age se tro p Barbu, Pictura muralà din (ara Româ- 

du X ' V J!, ci'rolulal XlV-lea, Bucarest, 1986, p. 56-71. Quant 
neascaat _ féglise rupestre de Corbii de Piatra, elles 
aux P cin ar certa j n s du xiv c siècle (C. Dumitrescu, «Bise- 
sont oatc • h ^ Corbii de Piatrà», Studii y/ cercetâri de 

nCa d^nei XXII, 1975, p. 23-51); D. Barbu {op. cit., p. 75, 
^9) considère ces peintures du xvf siècle. 

bibliographie concernant notre église est particulière- 

, importante. Nous citerons les différents ouvrages au fur 

men au’ils sembleront utiles à notre étude. La plus 

e t a meSU U OqpK,, „ n rit r> xi\ 




1364 (D. Barbu, on. cit 


C Dumitrescu («Anciennes et nouvelles hypothèses sur un 
monument roumain du xiv c siècle : l'église Saint-Nicolae- 
n imnesc de Curtea de Arge$», Revue roumaine d'histoire de 
r ri XVI. 1979- P 22) date avec précision les peintures entre 
1375 et 1376 en se fondant sur des critères historiques. Cette 
datation a été infirmée par M. Holban («Peut-il être question 
l une seconde occupation roumaine de Vidin par Radu I er , 
suivant de près celle de Vladislav I" de l'année 1369?», 
Revue des études sud-est européennes, XVIII, 1980, p. 443- 

457). 


4 Nous préparons une thèse de doctorat sur les Représenta¬ 
tions byzantines du Jugement dernier à la fin du Moyen Age 
sous la direction de madame Tania Velmans, à l'Université 

de Paris I. 


5 . M. A. Musicescu, G. Ionescu, (Hiserica domneascâ dm 
Curtea de Argey Bucarest, 1976, p. 8-9) résument l'histoire de 
la restauration de l’église. Pour les détails concernant la res¬ 
tauration des peintures murales voir C. Dumitrescu, op. cit., 
n" 3, p. 23; D. Mohanu, «Pictura muralà a bisericii domneçti 
din Curtea de Arge§ în lumina noilor cercetàri efectuate în 
lurla naosului», Monumente istorice fi de artâ, 2, 1982, p. 24. 


6. Il ne faut pas oublier qu'à cette époque on démolissait ou. 
dans le cadre de prétendues «restaurations», on défigurait les 
monuments médiévaux. Les dégâts faits en Roumanie par le 
français Lecomte-du-Nouy sont très nombreux, mais moins 
connus que les travaux dus à son maître Violet-le-Duc (G. 
Ionescu. «Inceputurile lucràrilor de restaurare a monumente- 
lor istorice în România $i activitatea în acest domeniu a 
arhitectului francez André Lecomte du Nouy», Monumente 
istance $i de artâ. 1, 1978, p. 63-69). Les restaurateurs de 
Saint-Nicolas d’Arge§ ont été des pionniers. La «Charte 
d'Athènes», première formulation internationale des théories 
scientifiques de restauration, ne date que de 1933 et a été 
publiée seulement en 1943 (P. A. Eméry. «Les CIAM et la 

liane d’Athènes». Architecture d'aujourd'hui, 158 1971 

P 30). 


i(m , ‘tomisiunii Monumentelor Istorice, X-XVI. 
i rri s d un recueil de plusieurs articles écrits par 
I erents spécialistes ayant participé à la restauration. Pour 
ter les articles de ce numéro spécial du Bulletin nous nous 
dirons de I abréviation BCMl 


^s.atigraph.e des peintures murales de TéJLe prïnc 

* $£?**• Rer " e 

pas connues s rc ^ n S s d? s Premiers princes valaques ne s 
cions notre collèo PrC w S, °" par * es historiens. Nous ren 
voulu nous commit ^ atci ( a/acu du CNRS, d'avoir f 
sur ces règnes IW T er es mforma »'ons les plus récet 
'mort en 1352)- N?? i ' A p , remier P rin <-'e régnant de Valac 
au » r ône à la fin , “ >ldS * A exandre fils du précédent. ass< 

hh aîné de Nicol i/^ dc , S ° n pere ( 1 352-1 364); Vladi; 

rie NicJS.ÏL A '"î ndre , 0364-1373/4); Radu I". 
,cr r Vladislav ( I 173 / 4 . nü,' Succc “ cur a “ trône de 


10. V. Dràghiceanu, «C urtea domneascâ 
torice arheologice», BCMl, p 47 


din Arge$, note ms- 


11. Vladislav a émis un premier acte à Arge$ en 1369 ( Docu - 
omamae Historien, série D. vol. I, Bucarest. 1977, 


Pari? m?*'’ US monumenls pantins de Curtea de Argey 


1 3. Ibidem, p. 269, 


14. C. Diehl, Manuel de l'art byzantin. II, Paris, 1926, p. 833. 
lut le premier à envisager l'idée d'une influence italienne, 
mais il a du suivre l’avis de son élève roumain 






qu il est le commanditaire des peintures. M. A. Musicescu G 
Ionescu, op cit.. , p. 11 (l'idée était déjà affirmée par ks 
auteurs dans la première édition de 1967, p. 16); R Théo- 
dorescu, in milemu de artâ la Dunârea de jos (400-1400). 
//^oo^V/Ji 976 ’ P ' N' Gonstantinescu, Curtea de Argef 
tid a fj Asupra mceputurilor Jàni Românefti, Bucarest, 
Iy84; Jdem, «Curtea domneascâ din Arge$, problème de 

genezâ $i evolutie», Monumente istorice fi de artâ. 3. 1971. 
p. 17-18. 


16- Ceux qui admettent, à la suite de Dràghiceanu. Curtea 
domneascâ [...]. p. 47, que le prince du tableau votif serait 
Radu 1" le considèrent en même temps comme commandi- 

V' 11 / 6 P e ' nture - E D- $tefanescu, La peinture religieuse en 
Valachie et en Transylvanie depuis les origines jusqu ’au xvf 
siècle, Paris, 1932 p. 57; S. Radojcié, «Der Klassizismus und 
ihm entgegengesetzte Tendenzen in der Malerei des 14 Jar- 
hunderts bei den Orthodoxen Balkanslaven und den Rumà- 
nen», Actes du xn‘ Congrès international des études byzan¬ 
tines, Bucarest, 1974, I. p. 199; C. Dumitrescu. op. cit n° 3 
p. 19-22. 


17 C. Dumitrescu. op cit., n° 3, p. 52; D. Barbu, op. cit., 
p. 52. 

18. R. Théodorescu, Un mileniu /.../. op. cil., p. 183-185. 

19. I. Mihai («Pictura bisericii dome$ti din Curtea de 
Arge$», BCMl, p. 172) considère que un des deux maîtres 
devait être un Slave. V. Vàtà$ianu (Istoria artei feudale in 
larde române. I, Bucarest, 1959, p. 388-390) est le premier a 
trouver des analogies iconographiques entre les peintures 
d'Arge$ et des œuvres serbes du xiv e siècle. D'autres cher¬ 
cheurs ont comparé les peintures de Saint-Nicolas à des pein¬ 
tures serbes de cette même époque : V. N. Lazarev, Istori/a 
vizantijskoj zivopisi. Moscou, 1986, p. 179-180; A. Grabar. 
L 'art du Moyen Age en Europe orientale. Paris. 1968, p. 108; 
S. Radojcic, Der Klassizismus /.../. op. cit., p. 199; M. A. 
Musicescu, Bizanjul fi artà [...]op. cit., p. 7; M. A. Musicescu. 
G. Ionescu, Bisesrica domneascâ [...] op. cit., p. 31; R. Théo¬ 
dorescu, Bizanf, Balkani, Occident la inceputurile culturii 
medievale romànefii (secolele x-xiv), p. 240, n. 60; Idem. Un 
mileniu [...] op. cit. p. 185; D. Barbu op. cit., p. 51. 

20. M. A. Musicescu, G. Ionescu, Biserica domneasca/...], op 
cit., p. 29; D. Dumitrescu, op. cit., n. 3. p. 52; D. Mohanu. 
Pictura murala a bisericii f...J, op cit., p. 43 (deux maîtres 
dans le naos et le sanctuaire et un troisième dans le narthex); 
D. Barbu, op. cit., p. 49. 

21.0. Demus («Kariye Djami and Its Place in the Palaeolo- 
gan Art», The Kariye Djami, 4. p. 139, 153) considère les 
peintures d'Arge$ dans la descendance directe des mosaïques 
constantinopolitaines. 

22. D. Simié-Lazar, «Observations sur le rapport entre les 
décors de kalenic, de Kahrié Djami et de Curtea de Arge$». 
Cahiers archéologiques. 34, 1986. p. 143-160, insiste surtout 
sur le cycle de l'Enfance du Christ. 
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Neaeoe G Stoian. «Pnvire generalâ asupra lucrarilor d 
restaurare a ansamblului pictural de la bisenca mare i imanas- 
tin, Cozia». Monumente Istorice p de arta. I, 1986, p. 6 _. 
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45. A. Alexianu (Acest ev mediu rom 
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29 V Petkovic. La peinture serbe du Moyen Age, I, 1934, 
pl. 55. a. 

30 B kovic. Kalenic. Les dessins des fresques, fig. 27-28. 
Sans doute, l'ongine de l'iconographie est constantinopoli- 
taine. car le theme apparaît à Kahrié Djami dans une rédac¬ 
tion très proche. P. A. Underwood, The Karye Djami. I, 
1466, p 135, 138. et Ibidem. Il, 1966. p. 7 8-80. 

31. L 'on a déjà signale la Déisis de Saint-Marc de Venise (O. 
Tafrali. op cit p. 191) et celle de Sopocani. (D. Barbu, op. cit. 
p 18). Nous pouvons ajouter à ces exemples la composition 
de la façade de kurbinovo ou saint Georges remplace le 
Prodrome dans la Déisis (T. Velmans, «L image de la Déisis 
dans les églises de Géorgie et dans celles d'autres régions du 
monde bçzantin». Cahiers archéologiques, 19, 1980-1981, 
p. 55). 


32. Comme, par exemple, la Déisis avec donateur de l'ermi 
tage rupestre du monastère de Saint-Néophite près d 
Paphos. a Chypre (A. et J. Stylianou, The Painted Churches c 
Cyprus. Londres. 1985, p. 316 et fig. 216). 
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46. A côté de nombreuses fondations sur le territmra. 
nal. aujourd'hui disparues ou tombées en ruines Je " 310 ' 
valaques ont été aussi donateurs au Mont Atho’s II semble' 
que déjà N.colas-Alexandre avait fait des donations S 
premier mécénat atteste par les actes est celui de son fik 
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P. 102-105 (acte n° 26), I 10-116 (acte n" 29) 116 ni ! ’ 
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47. O. Tafrali, op. cit., p. 104. 

48. B. Zivkovic. «Ravanica. Raspored Zivopisa». Manastir 

Ravanica. Spomenica o sestoj stogodisnjici, Belgrade. 1981 
p. 10 fig. 25: idem. Fresco Copies from Serbian Mediaexal 
( hun fies m Ruins, Belgrade. 1980, p. 50. 

49 . G. Millet, Recherches sur l'iconographie de l'Évangile aux 
wi‘. u'et vi t siècles. Paris, I960, p. 462-466, fig. 483.485. 

70 Par exemple à Sopocani (G. Millet, A. Frolow, La pein¬ 
ture du Moyen Age en Yougoslavie. II. Paris. I957.pl. 98, s )ou 
a Staro Nagoricino (Ibidem. III, 1962. pl. 93,,; P. Miljkovic- 
Pepek. I. iruvre des peintres Mu'hel et Eutvch. Skopje, 196 7 . 
pl ( XI IV). 


-1 • ^ J- Djurié, «Radionica mitropolita Jovana zografa», 

7-ograf, 3. 1969, p. 18-33. 

52. C. Diehl (Manuel /.../, op. cit., p. 833) avait déjà signale 

que le theme. très rare dans la peinture monumentale, du 
Recensement de Quirinus se trouvait à Kahrié Djami, à Arge$ 
et à Kalenic; J. Lafontaine-Dosogne («Iconography of the 
( ycle of the Infancy of Christ», The Kariye Djami. 4, Prince¬ 
ton. 1975, p. 202 et suiv.) compare très souvent I iconogra¬ 
phie des mosaïques de la célèbre église de Constantinople auv 
peintures murales de Kalenié et Arge$. 

s 3. D. Simic-Lazar, Observations [...]. op. cit., P- 1 ^ 8 . 

74 Ibidem, p. 147. : j»| 
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7 6 . I. Voinescu, «Un caiet de modelé de picturâ me _ 
româneascâ», Pagini de veche artâ româneascâ. • , M 
P I 7 4-2"6 (Noce de Cana, cat. n" 202); idem. Rodu 
Bucarest. 1978 (Noce de Cana. cat. n ü 85, fig. 37). 
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■! Unnasiia Les dessins des fresques, Belgrade, 
57. B Zivkov . eintures du sanctuaire et fig. IV. 12 . 

l 98 3 , schéma oes y 

,.. 11M a Frolow. La peinture f...J. op. cit., III, pl. 42, 
5 s 8 nt N>é |l a Cucer). pl. 83,. 4 (Staro Nagoncino). 

r mercions notre collègue Svetlana Tomekovié, du 
5 NRS° Ude nouS aVO ' r communiqué SCS documents Pcrson- 

nels. 

YvneoDOulos, / tihographies tou Aghiou Nikolaou 
60 -, u fhessalonikis. Athènes, 1964. fig. 41, 42. Pour 
^ a*nous nous sommes servis de documents personnels. 

Ba | a banov. Freske i ikone u Makedoniji (IV-XV vek). 
Belgrade, 1983, fig- 

, D r pnemnle au Mont Athos, au Protaton (G. Millet, 
w ,,Lents de F Athos, Paris, 1927, pl. 21,,) à Vatopedi 
^Milikovic-Pepek, L'œuvre f...]. op. cit., fig. 123), en Macé- 
/ nî . Saint Nikita (G. Millet, A. Frolow, La peinture [...]. 
... a*i \ à Napnririno f IhuJrm ni KS.ÏPt 


63 Si à Saint-Clément d'Ohrid le Christ est tourné vers 
judas tout en regardant le spectateur (G. Millet, A. Frolow. 
La peintureJ. op. cit., III, pl. 7,,), à Saint-Nicolas de Prilep 
Jésus est vu de face (Ibidem, pl. 23, 3 ). Il apparaît dans la 
même attitude à la Métropole de Mistra (G. Millet. Monu¬ 
ments byzantins de Mistra, Paris, 1910, pl. 68 ) et à Zemen 
(A Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, 
pl. XXV). 

64 A. Xyngopoulos, / thiographies (...]. op. cit.. fig. 43, 44. 
Pour Veria nous nous sommes servis de documents person¬ 
nels. 


65. G. Millet, A. Frolow, La peinture f...J, op. cit., II. pl. 76.1. 


rnmnnfV 61 ^ ainsi due leur emplacement sous la 

composition de la conque 

iî' ® Z'vkovic. Manasija /.../. op. cit . schéma des peintures 
du sanctuaire et fig. IV. 4 1 

81. V. Petkovié, La peinture (...j. op. cit., I. 730 v. 

5r.' c B ' * ivkovie ' Manasija f...}, op at . schéma des peintures 
du sanctuaire et fig. IV 4 

?'^ N L?i? ljaeV ' <<L , C Tabcrnacle d “ témoignage dans la pein¬ 
ture balkanique du x.v'siècle», L an byzantin che- les 

Slaves. Pans. 1930. p. 318-319; A. Grabar. L'empereur dans 
Ion byzantin. Pans. 1936. p. 176-177. A Kahrié Djami était 
représente un petit cycle de quatre scènes, mais aucune n’a 
une iconographie comparable à celle de la composition 
d Argc? (P.A. I nderwood. Kariye Djami, op cit I n 7 3 |- 
234; II, p. 228-232.) ’ P ' 


84. A. Xyngopoulos, «Les fresques de l’église des Saints- 
A pot res a Thessalomque», Art et société à Byzance sous les 
Paleologues, Venise, 1971, p|. XXXIII. fig 22. 

85. G. Millet. T. Velmans, La peinture du Moyen Age en 
Yougoslavie, IV, Paris. 1969, pl. 21. fig 44 

86 . V. Petkovic, Decani /.../, op cil., pl. CCLXIX/I 

87. Idem. La peinture [...], op cit., II, pl, LX. 

88 . M.A Musicescu, G. Ionescu (Bisenca domneascà /.../. op 
cit., p. 12-13) et C. Dumitrescu (op. cit., n .3 p. 26-27) optent 
pour un reflet de la situation politique de la Valachie 
(nuances différentes); D. Barbu (op. cit., p. 13-15) pense à la 
situation du monde orthodoxe au xiv c siècle et considère 
qu'il s’agit d une iconographie constantinopolitaine. 


66 V. Petkovic, La peinture f.../, op. cit., II, pl. CLXXXIX. 


89. C. Dumitrescu, op. cit., p. 50. 


67 L. Wratislaw-Mitrovic et N. Okuncv. «La Dormition de 
la sainte Vierge dans la peinture médiévale orthodoxe», 

Byzantinoslavica, III/1, 1931, p. 164. 

68 . D. Barbu, op. cil., p. 43. 

69. P. Miljkovic-Pepek, La peinture [...], op. cit., fig. 141. 

70. B. Zivkovic. Ravanica [...], op. c il., p. 10 . fig. 26. 

Bràtulescu, «Inscripfii slave religioase din biserica 
domneascà delà Curtea-de-Argc$», BCMI. p. 190-191. 


90. La représentation de la Vierge à l'Enfant flanquée par 
deux anges et deux autres saints personnages est une icono¬ 
graphie qui caractérise plutôt I art byzantin pré-iconoclaste. 
Lon peut citer l'exemple de l'église de la Nativité du monas- 
terc de Kalotisa à Naxos (C. Jolivet, «Les débuts de la pein¬ 
ture byzantine en Grèce», Revue de l'art, 38. p. 55 ). Même à 
I époque post-iconoclaste la formule apparaît encore dans les 
régions limitrophes du monde byzantin, comme la Cappa- 
doce; I on y retrouve notre iconographie à Avçilar ou à 
Gôreme (église Ll Nazar). C. Jolivet-Lévy, «Une nouvelle 
chapelle byzantine près d'Avçilar (Cappadoce), sa décoration 
absidale». Cahiers archéologique. 32, 1984, p. 40-41 


uis remercions madame lania Velmans de nous avoir 
v son opinion sur ces images de saints militaires assis et. 
durai, d avoir guidé notre étude. Nous avons analysé 
s le problème soulevé par l'iconographie de ces saints 
taires. A. Dumitrescu, «Une iconographie peu habituelle 

u a sainls m,, itai r es siégeant. Le cas de Saint-Nicolas 
r iM». Byzantion, (sous presse). 
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74 - () lalrali. op. cit., p. 91-94. 

Bvzance 1 l ^' islratlon des liturgies dans l’art 

11 <k ‘Orient, Bruxelles, 1932. p. 50. 

76 ' F> ' Barbu - op. cit., p. 40-41. 

7 Puk(n,c ' I)e(ani f . J. op. Cit., pl. CCLXXXIII. 
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91. P.P. Panaitescu, «Inscripfiunile religioase grcceçti delà 
biserica domneascà», BCMI. p. 161. 

92. D. Barbu, op, cit., p. 39. 

93. V. Drâghiceanu, Curtea domneascà f...]. op cit., p. 49 . 

94. C. Dumitrescu. op. cit., n. 3 , p. 18. 

95. Ibidem, p. 18. 

96. Sur les donations de Vladislav au Mont Athos voir notre 
note 46. 

97. Nous pensons que l'on peut admettre la date de 1 364. 
proposée par D. Barbu, op. cit., p. 37. 

98. G. Millet. «C ozia et les églises serbes de la Morava», 
Mélanges offerts à M Nicolas lorga, Paris. 1933. p. 827-856. 
R Theodorescu. Un mileniu /.../. op. en., p. 208. 

99. C.C. Giurescu. Intermeierea f.../. op. cit., p. 678 cite la 
publication des sources (n. 36 ). 

100 . Cette hypothèse a été déjà admise par certains: cf notre 
note 24. 
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107. A l'origine, l’église aurait pu être dédiée 
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115. P. Chihaia, «Semnificafia po tretelor din biser 
mânâstirn Arge$». Glasul btsericii. XX - 1, 7-8, 1967 n m 
791: M.A. Musicescu, G. lonescu. B crica domnenJx ,, 
op cit., p. 24; Barbu, op. cit., p. 27 

116. O. Tafrali, Les monuments, 

117. V. Dràghiceanu. op. 
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op cit 
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Materialien zur armenischen Architekturgeschichte der 

Kigi-Region 

von Gundolf Bruchhaus 


Die Stadt Kigi befindet sich im Osten der 
Türkei im Schnittpunkt der geographischen Koor- 
dinaten 39°19'N, 40°21’0. Wechselnde Namen im 
Verlaufe ihrer Geschichte sowie unterschiedliche 
Schreibweisen haben dazu geführt, daB die Stàtte 
auch unter den folgenden Bezeichnungen bekannt 
ist : Koloberd 2 , Keli, Kl i\ Kli-Gasaba 4 und 
Kasabao Sie liegt innerhalb einer gebirgigen 
Landschaft am westlichen Rand eines in Nord- 
Südrichtung verlaufenden Taies mit steil abfallen- 
den Hângen. Bedeutendstes Gewasser ist der in 
der Région Péri nehri oder Kigi suyu genannte 
FluB . Er folgt dem Talverlauf von Norden nach 
Süden; seine armenische Bezeichnung ist Gayl. 

Das hier behandelte Untersuchungsgebiet 
(Karte) erstreckt sich von Kigi aus entlang des 
Taies und der begleitenden Berge in Luftlinie 
15 km nach Norden und 12 km nach Süden, wo 
es beidseitig jeweils ca. 12 km in die Seitentaler 
hineinreicht. Es handelt sich somit um den Kern- 
bereich des einstigen Kantons Xorjean' der 
historischen Provinz Corrord Haik [Viertes 
Arménien], 

Für die Architekturgeschichte ist die gesamte 
Région bis heute terra incognito, wobei die ver- 
steckte Tage des Taies abseits der groBen Routen 
ein môglicher Grund sein mag. Gleichwohl ftn- 
den sich vereinzelte Hinweise zu Kirchen in àlte- 
ren Berichten, so in der bereits zitierten Ausgabe 
von Srapean als auch in einem Heimatbericht im 
Exil lebender Armenier von Kigi, der 1937 in 
Detroit erschien 7 . Die in diesem Zusammenhang 
wichtigste Arbeit jedoch leistete P. Hamazasp 
Oskian, der in den 40er Jahren dieses Jahrhun- 
derts mit einer systematischen Zusammenstel- 
lung aller ihm erreichbaren Hinweise zu Kirchen 
und Klôstern Arméniens begann. Die tür das 
1 ntersuchungsgebiet relevanten Notizen sind als 
Anhang im Band «Hocharmenien» enthalten, der 
1951 in Wien veroffentlicht wurde*. 

Vor diesem Hintergrund entschloB sich die in 
Aachen ansiissige Forschungsgruppe Research on 
Armenian Architecture (RAA), im Rahmen eines 


langjahrigen Projektes zur Documentation arme- 
nischer Baukunst 1974 eine Expédition in die 
Kigi-Region zu unternehmen . Hierbei ist rück- 
blickend als erstes Ergebnis jener Reise festzu- 
stellen, daB dieses Gebiet im Vergleich zu allen 
bis heute von RAA erfaBten Landschaften durch 
eine relativ hohe Zahl dokumcntierharer arme- 
nischer Bauten ausgezeichnet ist ï s liegt nahe, 
auch dafür die abgesonderte Lage der Région als 
Grund zu vermuten. 

Die Erhaltungszustànde der Monumente sind 
unterschiedlich; das Spektrum reicht von «weit- 
gehend erhalten» bis hin zu «materielle Indi- 
zien», d.h. gerade noch erkennbaren Spuren einer 
einstigen Bebauung. Unter diesem Gesichtspunkt 
ergibt sich zahlenmaBig folgende grobe Klassifi- 
zierung : 

I weitgehend erhalten: 4 Objekte 

II starke bzw. partielle Zerstorungen: 5 

Objekte 

III Rudimente bzw. Fragmente erhalten: 6 
Objekte 

IV materielle Indizien: 5 Objekte 

Da die Objekte der Gruppe IV nur noch von 
historischem Interesse sind und angesichts ihres 
Zustandes keine Aussagen zur Architektur zulas- 
sen. entziehen sie sich im Rahmen dieses 
Berichtes einer weiteren Bearbeitung. Es ist 
jedoch zu bedenken, daB in den meisten Fàllen 
nur geringfügige Grabungen ausreichen würden. 
um Aufschlüsse zumindest über die GrundriB- 
formen dieser Anlagen zu erhalten. An Grabun¬ 
gen ist jedoch gegenwàrtig wegen der besonderen 
Umstànde in der Türkei nicht zu denken. 

Im Gegensatz dazu ist bei allen Monumenten 
der Zustandsgruppen I-III eine Aussage /uni 
jeweils verw endeten GrundriBtypus auch oh ne 
Grabung môglich. Belegbare Angaben zu Wol- 
bungsformen. Baudetails und Omamentik hm- 
gegen konnen wegen des oft weit tortgesehmte- 
nen Verfalls in einigen Fàllen auch h.er n.cht 
gemacht werden. Somit verble.bt e.nzig der 
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GrundriBtypus als bestimmendes Differenzie- 
rungskntenum, das aut aile im Folgenden vorge- 
stellten Bauten angewendet werden kann. Die 
Objekte sind innerhalb einer GrundriBgruppe in 
alphabetischer Reihentolge nach der heutigen tür- 
kischen Benennung des Ortes aufgelistet; bei frei 
,n dcr Landschaft stehenden Anlagen gilt als 

mma der Name, unter dem das Bauwcrk in der 
Liieratur gefuhrt wird. 


u 


Fl\S( Mil I IGFR GrUNDRISSTYPUS 

Acikgünev „ . -iiî 

(Sivgelik l0 , Sivigilik", Sergivlik \Seite 
Ohjekl : S. Prkic- oder Amenaprk.c- 

(Abb.l; PL.a) w,>stsüd- 

l-age: 14 km Luftlinie (34 km We&) ■ ^ 

westlich von Kigi auBerhalb des 0 

An hohe. > r werk ^ 

k nr-luxci lut’ihiiriQ ' Autaehendes ^ 
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A) Açikgüney 
H) Adakli 

C) Kôçmür Vutik 

D) Toprakhk 

E) S. Astowacacin 
E) Baglarpinari 

G) Gôzgülü 

H) Güneyagtl 

I) Yeldegirmeni 


J) 


Eskikavak 




Ostleil bis einschlieBlich der Apsiswôlbung, im 
übrigen bis zu einer Hohe von ca. 2 bis 3 m 
erhalten. Boden fast vollstàndig vom Schutl der 
eingestürzten Wandteile und des Deckengewôlbes 
bedeckt. 

Material/Bauweise: Feld- und Bruchsteinscha- 
Icn mit GuBkern aus Mortel und Gesteinsbrok- 
ken; zum Befund gehort auch ein eingegossener 
Holzbalken als Druckausgleich. Schichten von 


jeweils 30 bis 40 cm Hohe horizontal annàhernd 
ausgeglichen. Wandstarken zwischen 1,14 und 
pim im Apsisscheitel 0,84 m. Wandvorlagen, 
Kàmpfer. Bôgen, Türsturz und Gewànde aus 
Werkstein: àuBere Mauerwerksecken aus Qua- 
dern: Eingangsbereich auBen mit Plattenscha- 
lung. AnschluBdetails belegen ein làngsger.chtetes 
Tonnengewôlbe als einstigen oberen Raumab- 
schluB; Tambour und Kuppel waren otfensic 
lich nicht vorhanden. 


materiaueh zur armen.schen ARCH.TEKTURGESCH.CHTE .65 

























































































































































































I. Açikgiiney , 


Apsisbereich. 


Im Bogenfeld über dem Eingang eine arme- 
nische lnschriftentafel mit folgendem Inhalt: 

..Dieses Gotteshaus des allerheiligsten Erlôsers 
[Amenasovvrb Prkci] wurde erbaut vom ehrwür- 
digen Herrn Karapet Mowradean aus Karin und 
seiner trommen Frau aus ^owliwtay und ist dem 
armenischen Volk und ihrer Familie gewidmet 
im Jahre des Herrn 1867 August 1 IS .” 
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) 


Adakli 

(Azakpert \ AzdghapertAstlberd 
Objekt: S. Gêorg-KJrche !l) (Abb. 2; PI. b) 
Lage: 16 km Luftlinie (26 km Weg) siido; 
von Kigi innerhalb des Dorfes. 
kurzbeschreibung: Das Bauwerk besteht aus 
ühereinanderliegenden Ràumen, von denei 
untere wegen starker Vçrschüttungen vor dei 
und der Westwand nicht zu betreten ist. 
Oberraum enthàlt eine Kapelle. die heut 
Koranschule dient und über dem westlichen. 
Plateau ahgeflachten Schutthügel zugànglic 
Er ist mit einer der Spitzbogenform angenah 
lonne ,n Làngsrichtung überwolbt. Im un 
Bereich der Südwand vorspringend eine aui 

ànlage SP " Zb ° 8CnniSChen bes,ehenll e Brui 
Abgesehen von der Verschütlung. einem 


ren Fensterdurchbruch in der Westwand der 
Kapelle und vereinzelten Beschàdigungen des 
Dachabschlusses ist das Bauwerk nahezu unver- 
sehrt; seine Nordwand wurde bei der Errichtung 
der angrenzenden Moschee mit dieser verbaut. 

Material/Bauweise: GuBmauerwerk mit auBen- 
seitiger Werksteinschalung. Die exakt rechtwink- 
lig geschnittenen Platten sind so versetzt, daB die 


2. Adakh, Ansicht von Siidosten. 
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3. Kôymitr Vank, Ansicht von Südwesten. 


horizontal durchlaufenden Lagerfugen nur an 
wenigen Stellen, besonders oberhalb des Fenster- 
ansatzes in der Ostfassade, unterbrochen sind; 
Angaben zur Ausbildung der inneren Steinschale 
sind wegen des aufgetragenen Putzes nicht môg- 
lich. Das dem unteren Abschnitt der Südwand 
vorgeblendete Brunnenbauwerk enthalt einen 
hohen Anteil von Quadersteinen, einige davon 
mit figürlichen Steinmetzarbeiten °. 

An der Westfassade seitlich des Eingangs zwei 
Kragsteine, von denen einer die Darstellung des 
hl. Georg im Kampf mit dem Drachen zeigt. 
Daneben eine teilweise erheblich beschàdigte 
armenische Restaurierungsinschrift: 

. an der Seite der Kirche von S. Gêor[e]g 

war verfallen und ich habe erneuert und es wurde 
... dahekan [arm. Geldstücke]..." 21 

ko$mür Vank 

Objekt: vermutlich S. Karapet- oder Xlpas-Klo- 

ster 22 (Abb. 3; PI. c) 

Lage: 6 km Luftlinie nordnordostlich von Kigi. 
Die StraBe ist bis zur Brücke von Topraklik 
(20 km) befahrbar; von dort aus ca. 2 Stunden 
Aufstieg ins Gebirge. 

kurzbeschreibung: Die vollstandig erhaltene Kir- 
che ist heute verbauter Teil eines landwirt- 
schattlichen Kleinbetriebes, den sie turmàhnlich 


überragt. Wegen der zahlreichen. zum Teil unzu- 
gânglichen Anbauten sind die exakten Grenzen 
zwischen alter und neuerer Bausubstan/ nur 
ansatzweise auszumachen. Lediglich die südwest- 
liche Ecke des Anwesens dürfte ebenfalls zum 
alten Bestand gehoren. Sie konnte somit als Beleg 
dafür dienen, daB die ursprüngliche Anlage 
wesentlich über die jetzt definierbaren àuBeren 
Grenzen des Kirchengebaudes hinausreichte. 

Material/Bauweise: GuBmauerwerk mit Feld- 
und Bruchsteinverschalung im unteren Bereich. 
In den oberen Abschnitten der Langswànde aus- 
senseitig Werksteinschalung mit sorglaltig gear- 
beitetem rechtwinkligen Fugenschnitt und durch¬ 
laufenden Lagerfugen: Schichthohe dort 30 ± 

1 cm. Gemessene Wandstarke der Südwand 0.92 
m. im Apsisscheitel ca. 1,05 m. Tür- und Fenster- 
gewànde aus Werkstein; auBere Mauerwerksek- 
ken aus Quadern. Erdschüttung als Dachab- 

schluB. 

Topraklik 

(Haküstün \ Hakistan J , Hakkisdun , Hang- 
stown 2h ) 

Objekt: S. Xad- oder Xad-Hôr-Kirche bzw. Klo- 
ster 2 (Abb. 4; PI. d) 

Loge: 8 km Luftlinie (21 km Weg) nôrdlich von 
Kigi innerhalb des Dorfes. 


materialien zur armenischen architekturceschk H11 16 7 
























Toprakhk, Ansichi 


von 


Nordwesten. 


Die A ;^ 8e ei n e e S r ,C Kirche Tnd 

inS f kI'p* G dt J a“n Ihrer gcmeinsamen Longs- 

!,ner Kap \ n nnirheang miteinander verbun- 
i iHil üher cincn L/urcng r » n a'** i /\r 

l cn sind. AnschluOdetails belegen, daB die K - 
he ein spaterer Anbau ist. 


j Kapelle: Bauwerk einschlieBlich des Da ^ 
ufrechlstehend. AuBenseitig erhebliche Schaden 
„ der Nord- und Westwand: Südwand in spate- 
t‘n Anbau integriert. 


Material/Bauweise: Wandschalen aus gro 
gerichteten Hausteinen mit einem groBen Anteil 
kleincrcr Feld- und Bruchsteine; GuBkern aus 
Mortel und Gesteinsbrocken; einzelne Schichten 
von unterschiedlicher Hohe horizontal ausgegli- 
chen Starke der Nordwand ca. 1.30 m: West- 
wand ca. 1.02 m. Gurtbogen aus Werksteinen. 
Erdschüttung als abschlieBende Dachdeckung. 


b) Kirche: 1m Gegensatz zu allen anderen erfaB- 


5. Akbinek , Fragment der Apsis. 



ten armenischen Sakralbauten der Kigi.R e • 
tritt hier die Apsis auüen aus dem GrundriBre 8 ? 0 
ec k hervor. Fine weitere Eigenart ist die V 
wendung einer dem Rund angenàherten Spi^iT 
genform fur Gewôlbe und sàmtliche Bôe e ° 
soweit Aussagen über Bogen- und Gewôlbefo 
mon getroffen werden konnen, findet sich ei ^ 
Parallèle hierzu lediglich bei der S. Gêorg-Kir^ 
von Adakli. Auch die formai autwendigç Aus 
bildung des Portais sowie seine reiche Ausstat- 
tung mit naturalistischen und ornamentalen 
Steinmetzarbeiten sind ungewôhnlich; der Ein- 

gang scheint somit durch seinen auszeichnenden 

Charakter auf eine besondere Bedeutung der Kir¬ 
che von Topraklik hinzuweisen. 

Aufgehendes Mauerwerk und groBe Bereiche 
der Wôlbung erhalten. Gurtbogen, einige Fenster- 
laibungen sowie Schrifttafel über dem Eingang 
herausgebrochen; Mauerkrone um aufend stark 
beschadigt. Im Inneren Trümmer der eingestürz- 
ten Gewôlbeteile. 

Material/Bauweise: GuBmauerwerk mit beid- 
seitiger Schalung aus Feld- und Hruchsteinen; 
GuBkern aus Mortel und Gesteinsbrocken mit 
eingelagerten Elolzbalken zum Druckausgleich; 
auBere Maucrwerksecken aus Quadern errichtet. 
Schichten zwischen ca. 30 und 40 cm EIdhe hori¬ 
zontal annahernd ausgeglichen. Starke der Süd¬ 
wand ca. 1,25 m; Westwand und freistehender 
Teil der Nordwand ca. 0,95 m. Wandvorlagen, 
Bogen kampfer und Gesimsstùcke sowie Fen- 

ster- und Türfassungen aus Werkstein. Eiserne 

• • 

Zuganker, auBenseitig jeweils durch Ose und 
Splint gesichert. dienten der Aufnahme des 
Gewôlbeschubs. Erdschüttung als abschlieBende 

Deckung. 

Eine unweit der Kirche entdeckte, stark ver- 
witterte armenische Inschriftentafel stammt nach 
Angaben der Einwohner aus dem hcutigen Wand- 
ausbruch im Bogenfeld über dem Eingang der 

Kirche: t JÉ| 

..Entstanden auF dem Felsen mit Gottes Weg- 
weisung durch die Hand des Abtes Karapet v on 
S. Stepanos in Keli 1152 [= 1703 u.Z.] 

Drfischiffiger Grundrisstypus 

Akbinek 

( Agbinek Akbenek '") 

Objckt: Ruine einer Kirche (Abb. 5) 

Lage: 12 km Luftlinie (19 km Weg) sü ôstic 

von Kigi innerhalb des Dorfes. 
Kurzbeschreibung: Der gesamte Bau ist i n 
zusammengestürzt; lediglich ein Fragmen 
Apsis ragt mit einer Hohe von ca. 3,50 m al " 
Schuttmasse. Unter den Trümmern 1116 
Rundpfeilertrommeln sowie eine Basis 


f » \ 




7. S. Astowacacin, 
Südostbereich. 


\ 


Kampferplatte. AufmaB des Kirchengrundrisses 

nicht moglich. 

Der erhaltene Teil der Apsis zeigt die übliche 
Bauweise: Wandschalen aus Feld- und Bruch- 
steinen mit GuBkern aus Mortel und Gesteins¬ 
brocken: im unteren Mauerbereich und an den 
Gebaudekanten dürften Quadersteine verwendct 
worden sein. 


Vereinzelt erkennbare Reste der Grundmaucrn 
belegen die àuBeren Abmessungen des Bauwerks 
mit ca. 10.00 m Breite und ca. 16,50 m Lange; 
sie verweisen ferner auf ein dreiapsidiales, dem 
GrundriBrechteck eingeschriebenes Sanktuarium. 
Unter Berücksichtigung der vorhandenen Ptcilcr- 
trommeln lassen diese Feststellungen vermuten, 
daB die Kirche von Akbinek dem Bautypus von 


MATERIALIEN ZUR 


ARMENISCHEN ARCHITEKTURGESCHICHTE 
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Oilneyagil. Anhalispunkle^ur 

SZÎÜÏÏ&* « "' cht ^ ben ' 

s . Aslo»acacio-KI«s'« Getahayeac S. Asto- 
lBar,rA T;“n"cin,’YAhh.6,7;PU^ 

S,ra “; « a b us la nTs.unden Aufst.eg nach 
von dort aus ta. • 

h^"jnc" unhewXnen Bergruckcns. der hier 
eine^Neigung von ca. 20 % aufweist. Ihr emstiger 
Zugang diirfte im Bereich des heut.gen gros- 
Durchbruchs in der südlichen Umfassungs- 

mauer zu suchen sein. 

Innerhalb des Klosterareals bildet die weitge- 
len d erhaltene Kirche den baul.chen Schwer- 
^unkt Sie wurde mittig über eine der Westfas- 
;ade vorgelagerte Eingangshalle erschlossen von 
ier nur noch der stark beschadigte sudliche 
Zugang aufrechtsteht 32 . Aussagen über mogli- 
•herweise ehemals vorhandene weitere Zugange 


der Eingangshalle kônnen ohne Grabung nicht 
gemacht werden. Ein zweiter Anbau befand sich 
im südôstlichen Bereich der Klosteranlage und 
war dort über einen Durchgang mit der Kirche 
verbunden. Auch von diesem Annexbau sind nur 
Rudimente des aufgehenden Mauerwerks vor- 
handen. 

Die Anordnung der übrigen Gebàude im west- 
lichen Abschnitt der Anlage làBt sich heute nur 
noch zu Teilen am Verlauf der Grundmauern 
ablesen. Das gesamte Gelande ist mit Trümmern 
übersat, darunter zerbrochene Kreuzsteinplatten 
und Fragmente ornamentaler Steinmetza leiten. 

Die Kirche ist im Inneren nahezu un eschà- 
digt. Die Zerstôrungen beschrànken sich er auf 
kleinere Wandausbrüche und die Entferm. ,gein- 
zelner Aussteifungsstàbe im Bereich der C urtbô- 
gen und Arkaden. AuBenseitige Beschàe ingen 
sind im westlichen Teil der Südwand un an der 
Westfassade erkennbar. Wiihrend es sich ei der 
Südwand um drei flàchige Ausbrüche har lt, die 
auf einst vorhandene steinerne Inschriften- oder 
Kreuzsteinplatten schlieBen lassen, sind als Scha- 
den der Westfassade feststellbar: AbriB einiger 


H. Haglarpinari, Nordwestbereich. 



I) 




V 
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9. Gôzgiilii , Nordoslbe- 
reich. 


k impfer und Bogenansatze der vormaligen Ein¬ 
gangshalle, Ausbrüche innerhalb der Portalfas- 
v g sowie ein senkrecht verlaufender Setzungs- 
rili im südlichen Fassadenabschnitt. Weitere 
S haden betreffen umlaufend die gesamte Mauer- 
ki me einschlieBlich des Dachansatzes. 


Kurzbeschreibung: West- und Nordwand bis zu 
einer Hôhe von ca. 4,60 m aufrechtstehend; Ost- 
wand bis auf Fragmente, Südwand vollstàndig 
zerstort. Trümmerreste bedecken den gesamten 
Boden in einer ohne Grabung nicht meBbaren 
Schichtstarke. 


Material/Bauweise der Kirche: GuBmauerwerk 
m Schalung aus Werksteinen, im Wôlbungsbe- 
re h innen aus Feld- und Bruchsteinen. Unterer 
Abschnitt der Westfassade bis zur Hôhe des Por- 
talcesimses (ca. 3 m) in deutlich besserem 
Zi tand, môglicherweise als Folge einer Restau- 
ru ung u . Schichten von unterschiedlicher Hôhe 
m durchlaufenden Lagerfugen, die stellenweise 
du h spatere Ausbesserungen unterbrochen sind. 
M uerstarke der Südwand ca. 1,4? m; Westwand 
zwischen 1,30 und 1,33 m. Rundpfeiler aus 
Tr mmeln mit jeweils ca. 3 mm starker Bleizwi- 
schcnlage zusammengesetzt; Gewôlbedruck 
durch eingelassene Tonhohlkôrper gemindert; 
ho -'orne Aussteifungsstiibe oberhalb der Kàmp- 
ferplatten und Wôlbungsansatze. Wandvorlagen, 
Karnpfer, Gurtbôgen, Tür-, Fenster- und 
^ischenfassungen aus Werkstein. Erdschüttung 
a,s HachabschluB. ; 

® a Rlarpinari 

(Temuran 34 , Temran 35 ) 

1 Ruine einer Kirche (Abb. 8; PI./) 

^Luftlinie (14 km Weg) südsüdôstlich 
R'gi innerhalb des Dorfes. 


Material/Bauweise: GuBmauerwerk mit grob 
zugeschnittener Werksteinverschalung auBen. 
Feld- und Bruchsteinschalung innen. GuBkern 
aus Mortel und Gesteinsbrocken mit eingelager- 
ten Holzbalken zum Druckausgleich. Wandvor¬ 
lagen. Kampfer, Bôgen sowie Fenster- und Portal- 
gewànde aus Werkstein. 

Rudimente der Ostwand weisen auf ein dreiap- 
sidiales Sanktuarium, dessen einzelne Apsiden m 
régional üblicher Ausbildung durch Mauerzungen 
voneinander getrennt waren und sich iri voiler 
Breite zum Mittel- bzw. zu den Seitenschiffcn hin 
ôffneten. Bogenansatze über den Vorlagen der 
Westwand sowie die Bestatigung durch le m 
wohner beiegen. daB die drei Schiffe des Naos 
durch Arkaden gegene.nander ab « e * e ' 

jeweils mit einem Tonnengewdte m Langs 

tung uberdec ' 3capûellen anzunehmen. von 
Rundpfeiler mit Kapiteiit mehf auf . 

denen jedoch kein einzigts g 

Findbar war. . 

r Kirche befmdet sich als Rund- 

Der Zugang zur Kirche rec htwinklig 

bogenôffnung ,nner ^ p 0 rtalflâche an der 
begrenzten, stark profiherten bon 
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"hc« arment^ In'hrif. 
folgcndcr Inhalts: und bc | ade n 

knmmt zu mir aile, aie mi » « K 

«,'d. und ich wcrde euch Ruhe geben. Mut. Kap. 

' Hircine weiicre Inschrift innerhalb der Portai- 
n H - neeen wegen der unterschicdlichen Ergan- 
"ungsnldglichkci.cn fchlcndcr Buchs.abcn zwe, 
eraphematische Vananlcn s or 
Dcr/dcm Erbauer des Hauptaltars 

Dièses Werk zum Gedenken 
l„ der Westfassade verbaut zwe. Kreuzsiein 

slallen. eine davon als Fragment. 


Gôzgiilü 

(Ames’ 8 , Amis ”, Arinds ) 

Obiekt: Ruine einer Kirche (Abb. 9, Pl.g) 

Jgc: 17 km Luftlinie (57 km Weg mit e.ner 
FluBdurchquerung) nordôstlich von Kigi am 
Rande des Dorfes. 

Kurzbeschreibung: Aufgehendes Mauerwerk an 
den Làngsseiten bis zu einer Hôhe von ca. 4,40 m 
erhalten; die Bruchlinie liegt im Inneren knapp 
über dem Wôlbungsansatz. Hôhe der Stirnseiten 
im Giebelbereich ca. 5,40 m. Trümmer der ein- 
gestürzten Gewôlbe bedecken den gesamten 
Boden; dazwischen ein Kapitell 4 und mehrere 
Rundpfeilerfragmente. 

Material/Bauweise: Feld- und Bruchsteine, die 
weit in den aus Mortel und Gesteinsbrocken 
bestehenden Mauerkern hineinreichen. Erkenn- 
bar sind horizontal annàhernd ausgeglichene 
Steinlagen mit einer Hôhe zwischen ca. 20 und 
35 cm. Starke der Westwand 0.92 m; Nord- und 
Südwand je 1,00 m. Ecksteine, Portalfassung. 
Gewànde, Wandvorlagen und Bogen sowie 
Kampler und Kapitelle aus Werkstein; Rundpfei- 
er aus Trommeln zusammengesetzt. 

Einzige erhaltene ornamentale Steinmetzarbeit 
st eine Kreuzsteinplatte. die als um 90° verdreh- 
;es Versatzstück in die nordôstliche Wandnische. 
Jem Ort des Taufbeckens, eingelassen ist. 


jüneyagil 

Djibir K(ôi] 42 , Cibirkôy 41 , Capar 44 ) 

Jbjekt: S. Astowacamôr-Kloster 4S (Abb i0 IL 
’l.h) * ’ 

Mge: 4 km Luftlinie (5 km Weg) südsüdwestlich 
on Kigi innerhalb des Dorfes. 

kurzbeschreibung: Mauerwerk, Stützglieder 
lôgen und Gewôlbe bis auf Deckeneinbruch in 
er Südwestecke sowie Durchbruch in der Nord- 
^and nahe/u unbeschàdigt; auBen erhebliche 
-erstorungen an der Mauerkrone der Ost- Nord- 
md Westwand. Sohlbànke, Laibungen und Sturz- 


11 


halken des mittleren und ôstlichen Fensters d 
Südwand herausgebrochen. v ! er 

Material/Bauweise: Feld- und Bruchstein m 
GuBkern aus Mortel und Gesteinsbrocken 1 
Schichten von jeweils ca. 25 bis 40 cm Hôh 
horizontal einigermaBen ausgeglichen. Wandstàr- 
ken zwischen 0,92 und 1,04 m, im Apsisscheitel 
0,80 m. ÂuBere Mauerwerksecken aus Quadern- 
Wandvorlagen, Bogen und Gewànde sowie 
Kànipfer und Kapitelle aus Werkstein: Rundpf e j. 
1er monolith bzw. aus Trommeln mit Bleizwi- 
schenlage zusammengesetzt. Erdschüttung a ls 

DachabschluB. 

Der ursprüngliche Eingang der Kirche befindet 
sich in der Westwand und ist heute wv en eines 
Anbaus bis zum hôlzernen Sturz unterhalb des 
Türbogenansatzes vermauert. Der Durtnbruch in 
der Nordwand ist neueren Datums und wurde 
offensichtlich geschaffen, um den Kirchenraum 
nach SchlieBung des Westeingangs als landwirt- 
schaftlichen Lagerraum nutzen zu kônnen. 

Kleine Fragmente von profilierten Leisten und 
Pflanzenornamenten finden sich als Fassaden- 
schmuck an einigen Hàusern des Dorfes. Am 
Ortsrand Reste von Grundmauern eines nicht 
identifizierbaren kleineren Bauwerks, môglicher- 
weise einer Kapelle. 

Kigi 

(Koloberd, Keli, K)i, Kli-Gasaba, Kasaba) 
Objekt: S. Sargis-Kirche 4 * (Abb. 12) 

Lage: Innerhalb des Ortes. 

Kurzbeschreibung: Bauwerk nahezu vollstàndig 
zerstôrt. Die eingeebnete Schuttmasse bildet ein 
Plateau auf einem von West nach Ost abtallenden 
Gelànde, wobei die erhaltenen unteren Steinlagen 
der Nord- und Ostwand heute als Stützmauern 
dienen. Am Ostrand des Plateaus bis zur Hôhe 
von ca. 5.00 m aufrechtstehend drei Mauer- 
werksfragmente als Reste dreier Apsiden; inner¬ 
halb der Trümmerflàche zwei Rundpteiler- 
stümpfe. Ein zusammenhàngendes AutmaB des 
Kirchengrundrisses konnte nicht durchgelührt 
werden. 

Grundlegende Abweichungen von der her- 
kômmlichen Bauweise sind nicht erkennbar. 
Auch hier handelt es sich um ein GuBmauerwerk 
in Schalungen aus Feld- und Bruchsteinen: Teile 
von druckausgleichenden Holzbalken sind eben- 
falls vorhanden. Die Starke der Nordwand 
betràgt ca. 1,30 m. 

Das gesamte Bauwerk maB ca. 1 5,60 m in der 
Breite und ca. 21,00 m in der Lange. Innerhalb 
dieses GrundriBrechtecks belegt der Belund einen 
dreischiffigen Naos, dem ein dreiapsidiales Sank 
tuarium angeschlossen war. Als Stützglieder im 


inneren d.enten 

ke .ne Aussage g 


Rundpfeiler, über deren Anzahl 
etroffen werden kann. 


dgi Yakob- Kirche mit Kapelle S. Astowa- 

""‘T (Abb. 13) 

Jt innerhalb des Ortes. 

«<’ ” ihu „g: Die emstige Kirche zeigt sich 

se bewachsener Trümmerberg, 
u'Uie « s 1 , ch Reste der AuBenmauern 

Jer um Rt'aus dem Schutt ragt ein Rundpfeiler- 
negrenz • zusamme nhangendes AutmaB des 
siiimpl- konnte nicht dur chgeführt werden. 

° n" vorhandenen Mauerfragmente lassen dte 
° l rechnik des GuBmauerwerks zw.schen 
ubl a,.c Feld - und Bruchsteinen erken- 

^halungen Wandstàrken bewegen sich 


ner eesamte Bau war einem GrundriBrechteck 
l P 40 m Breite und ca. 18,50 m Lange 
leeschrieben. Im Inneren bildete ein dreiapsi¬ 
diales Sanktuarium den ôstlichen AbschluB des 
Kirchenraumes; der Befund stützt sich h.erbe. 
auf die Form der in diesem Abschnitt erhaltenen 


Wandreste. _ . 

Trümmer und vereinzelte Spuren von Grund- 

nnuern belegen einen Annexbau etwa in der 



10. Güneyagil, Ansicht von Nordwesten. 


Mitte der Südwand; seine àuBeren Abmessungen 
mogen ca. 5,00 auf 5,00 m betragen haben. 
Offensichtlich handelt es sich hierbei um die 
Reste der von Srapean erwàhnten S. Astowaca- 
cin-Kapelle. 

S. Kirakos-KIoster 4 ' 

(S. Kirogos-Kloster 49 ) (Abb. 14) 

Lage: 14 km Luftlinie (28 km Weg) südosthch 
von Kigi. 2 km nôrdlich des Dorfes Adakli, west- 

11. Güneyagil, Westbereich. 
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12 . Kigi (S. Surgis), Fragment der A psi s 


lich der StraBe nach Güngorsün am l ter des 
Flusses. 

Kurzbeschreibung: Die vormalige Klosteranlage 
hesteht heute aus einem weitrâumigen Trümmer- 
feld in einer von Nord naeh Süd ahtallenden 
Bodensenke. Der Bereich wird im Osten durch 
die hôherliegende StraBe, im Westen durch den 
Rücken einer flachen Erhebung begrenzt, deren 
abgewandte Seite das FluBufer bildet. 

Inmitten dieses Areals stand die Klosterkirche, 
von der nur noch die Mauerreste der Nordwand 
und Nordostecke bis zu einer Hohe von ca. 4 m 
erhalten sind. Sie lassen das übliche GuBmauer- 
werk mit Schalungen aus Feld - und Bruch- 
steinen erkennen. Weitere Angaben zur Kirche 
sind derzeit nicht mogiich; Fragmente von Rund- 
pfeilern, die auf eine mehrschiffige Anlage schlies- 
sen lassen kdnnten, sind nicht vorhanden. 

Die vorbehaltliche Zuordnung der Kirche zur 
Gruppe ..Dreischitfiger GrundriBtypus” beruht 
aut den Angaben eines Einwohners aus Adakli, 
die der Bet'und zu bestàtigen scheint. Das Bau- 
werk soll 1920 noch aufrechtgestanden haben. 

Innerhalb eines Gràberfeldes am westlichen 
Rand des Klosterbezirks betindet sich ein umge- 
stürzter Kreuzstein mit einer tragmentarischen. 
stark \erwitterten Inschrift. Sie enthàlt neben all- 
gemeinen theologischen Wendungen den folgen- 
den Hinweis: 


. w * r haben diesen Tempel erbaut 

Hand des Rhetorikers Vard fai pet 
1112 [=1663 u.Z.]” 50 


mit der 
im Jahre 


N a/günü 

Hupus Chopus S2 , Xowp’s 53 ) 

Ohjekt: Kelelekan-Kloster 54 (Abb. 15 ) 

La * e - 10 km Luftlinie (30 km Weg) wes 
vestlich von Kigi innerhalb des Dorfes 
Kurzbeschreibung: Vom aufgehenden Mauc, 

•incrHôh^ca^tn N TT BerCiChe 

e pis ca. 3,30 m uber derVerschü 


erhalten, wobei die Schichtstàrke des aus W 

und Gewôlbetrümmern bestehenden $ ch and ' 

zwischen 1,50 und 2,00 m angenommen werd^ 

mu B: dazwischen Fragmente von Rundpf e j|^ 

Oh ne Grabung kann ein GrundriB nicht 

. ëvzeich- 

net werden. 

Material/Bauweise: Grobe Feld- und Br 
steinschalen mit GuBkern aus Mortel u a 
Gesteinsbrocken. Der bestehende Rest der West 
wand zeigt Schichtungen mit einer Hohe v 0 n 
jeweils ca. 45 cm. Wandvorlagen, Kàmpfe" 
Bogen- und Gewôlbefragmente Werksiein; R Un( j’ 
pfeiler aus monolithen Trommeln isammen- 

gesetzt. 

Der bestehende Teil der Nordweste \e und die 
Rundpfeilerfragmente belegen eine G?eischiffi ge 
Anlage. Als obérer RaumabschluB smd làngsge- 
richtete T'onnengewôlbe anzunehmen die durch 
Gurtbôgen über den Wandvorlagen unterteilt 
waren. Für die Gurtbdgen sprechen nicht nur die 
ortsübliche Bauweise sondern auch Wandausbrü- 
che oberhalb der Kampfer. Die ErschlieBung 
erfolgte über den heute durch Steinlagen ver- 
schlossenen Eingang in der Mitte der Westfas- 
sade; über moglicherweise ehemals vorhandene 
weitere Zugange kann keine Aussage gemacht 
werden. 

Rundpfeilerfragmente sowie grôBere Trüm- 
merreste vor der Westwand konnten auf einen 
Annexbau weisen; auch hier kann nur die Gra¬ 
bung eine verbindliche Antwort geben. 

Yeldegirmeni 

(Zermek '\ Cermak M ) 

Objekt: Kirche (Abb. 16; PL.i) 

Lage: 8 km Luftlinie (14 km Weg) südôstlich von 
Kigi innerhalb des Dorfes. 

Kurzbeschreibung: Der gesamte Bau ist weitge- 
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14. S. Kirakos, Fragmente der Nordwand. 


15. Yazgünü, Nordwestbereich. 
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hend unversehrt. Als Schaden wurden festgestellt: 
herausgebrochenes Türgewànde; Dachgesims 
auf Südseite lückenhaft, auf Westseite nicht mehr 
vorhanden; senkrechte Risse in der West- und 
Ostfassade, vermutiich als Folge von Erdbeben. 

Material/Bauweise: GuBmauerwerk mit auBen- 

seitiger Werksteinverschalung, die an den Gebàu- 

deecken sorgfàltig bearbeitet. ansonsien grob 

zugehauen und mit einem überwiegenden Anteil 

von Feld- und Bruchsieinen durchsetzt ist Scha- 

long im Inneren ausschlieBlich Feld- und Bruch- 

slem GuBkern aus Monel und Gesteinsbrocken 

™ agen nach 30 bis 50 cm horizontal annib 
hernd ausgeghc en. s.àrke der Wes|wand 

W hieil » '!! ?',"’ BÔge " und Kapi,elle aus 

Æsssïïrsnîïr 

sow, o ein Rundpfeiler ver m . Em B an 6sweite 

CrundnBzeichnung basien TuTd" Werde "' ° ie 

6 oasrert auf diesen Angaben. 

KREUZFÔRVfk ;pd n 

GnuNDR,ssTvp us 

Eskikavak 

(Ar » k Arek' 5 *) 

Objekt: Ruine einer kr u 

Loge 6 km I, r. K,rche < A bb. 17- Pi i\ 
krr > I ultlinie (10 km w v 

£ ,gl ln nerhalb des Dorf V eg) s »Jdôstlich von 
K^beschreibung: Dl , . 

Uas aulgehende 
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Mauerwerk 


ist m groBercn zusammenhàngenden Abschnitien 
b,s zu einer Hohe von ca. 2 bis 3 m. i m nord 
osrhchen Bereich bis zu ca. 4 m erhalten; h, * 
halb der verble.benden Lücken lâBt sich der 
Wandverlauf durch einzelne Reste von Grund 
mauern rekonstruieren. Diese Angaben beziehen 
sich aul das heutige Niveau des aus eingeebnetem 
I rummerschutt bestehenden Bodens, wobei der 
Bel und aut eine Schichtstàrke der Aufschüttung 
von m| ndestens 1 m schlieBen làBt. Die Lokalisa- 
tion des Eingangs in der Westfassade belegt ein 
offensichtlich in situ aufrechtstehendes Fragment 
der Portaitassung. ■ 

Material Bauweise: GuBmauerwerk mit auBen- 

• • 

semger Schalung aus annâhernd horizontal 
durchlaufenden W'erksteinlagen, deren Schicht- 
hohe /v\ ischen 30 und 40 cm betràgt: innenseitige 
Vhalung aus Feld- und Bruchsteinen; GuBkern 
aus Mortel, Gesteinsbrocken und druckausglei- 
chenden Holzbalken. Gemessene Mauerstàrken 
b i Südwand: ostlicher Abschnitt 0,86 m: mittle- 
œr Abschnitt 1,27 bis 1,34 m; westlicher 
Abschnitt 1,49 m. Westwand: 1.40 m; Apsis- 
scheitel; 0,82 m. Fenstergewande, Portalfassung, 
^ andvorlagen, umlaufendes Kampfergesims und 
^ ierungsbôgen aus Werkstein; Bôgen der Blend- 
nischen teilweise aus Feld- und Bruchstein. 

Autgrund des Befundes ist in Übereinstim- 
mung mit den Angaben der Einwohner davon 
auszugehen, daB die Kirche vormals mit einer 
bv uppel versehen war. Das Bauwerk wurde 1966 
an den heutigen Eigentümer verkauft und dient 
seither als Steinbruch. 





17. Eskikavak, Nordwand. 


SC MLUSSBEMF.RKUNG 

Eine erste zusammenfassende Beurteilung der 
vorgestellten 15 Monumente, von denen 10 
namentlich identifiziert werden konnten, ergibt 
folgendes Bild: 

GrundriBtypus; Die Differenzierung nach 
GrundriBformen zeigt 1 kreuzformige, 4 einschif- 
fige und 10 dreischiffige Anlagen. Dieses Ergeb- 
nis legt den SchluB nahe, daB es sich bei den 
drcischiftlgcn Anlagen um den in der Kigi- 
Region bevorzugten Bautypus handelt. Gleich- 
wohl ist zu berücksichtigen, daB die Spuren klei- 
ner einschiffiger Bauten nach deren vollstàndiger 
Zerstorung erfahrungsgemaB in den meisten Fiil- 
len kaum mehr nachweisbar sind; ihr zahlenmas- 
siger Anteil am ursprünglichen Gesamtbestand 
dürfte somit etwas hoher anzusetzen sein. Kreuz- 
lôrmige Anlagen wie das einzig erhaltene Beispiel 
der Kirche von Eskikavak hingegen müssen als 
Sonderfall gelten. 

Wôlbungsform; Für sàmtliche Bauten sind 
langsgerichtete Tonnengewôlbe belegt. Der 
Bcfund stiitzt sich hierbei teils aut erhaltene Wol- 
bungen oder Wolbungsfragmente, teils aut 


zes; lediglich bei der Kirche von Eskikavak wurde 
der durch die Kuppel verursachte Schub in den 
seitlichen Kreuzarmen durch quergerichtete Ton- 
nen aufgefangen. 

Eine weitere Kuppel erwàhnt Srapean im 
Zusammenhang mit der S. Yakob-Kirche von 
Kigr, v ' dieser Hinweis konnte wegen des weit 
fortgeschrittenen Verfalls der Kirche nicht veri- 
fiziert werden. Die ausdrückliche Erwàhnung 
Srapeans sowie die l'ntersuchungen vor Ort las- 
sen jedoch vermuten. daB die Kuppel als kronen- 
der AbschluB des Kirchengebiiudes innerhalb des 
Kigi-Gebiets eine seltene Ausnahme gewesen ist. 

Material/Bauweise: Aile Kirchen wurden in der 
für Arménien charakteristischen Techmk des 
geschichteten GuBmauerwerks zwischen Stein- 
schalungen errichtet. Régionale Einschrànkungen 
zeigen sich lediglich bei der Ausbildung der auBc- 
ren Steinschalen, die hier in der Regel aus Feld- 
und Bruchsteinen bestehen. Die in Zentralarme- 
nien hàufiger vorkommende Plattenschalung mit 
sorgfâltigem Fugenschmtt ist nur bei zwei Bauten 
(Adakh, Kô$mür Vank). und auch dort nur 

ansatzweise vorhanden. 

Wenn auch mil diesen Feststellungen erste 
Anhaltspunkte zur bauhistonschen FrschlieBung 


hluBdetails im Bereich des Wôlbungsansat- 
























Z»ich»n»rklorun 

r>ich< iotnti 1 i2lerbare Spuren ehemalige 
Fri*dhof 

#inz*ln* Krsuzsteine 
• inschiffig* Kirch* oder Kapelle 
dr*ijchiffig» Kirche 
Kreuikuppelkircht 

K10 s te r on iag$ (ohne Bezeichnung aer Kirche) 
Ortsno me 

Stondort der bezeichneten Fonde 
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te gegeben sind, so liegt doch die 
1er ^ lon ^ t Ba ugeschichte der einzelnen Sakral- 
ndivi due e h we j lge hend im Dunkeln, und zwar 

i^ utcn m ^ den Gründen: 

jus f0 ' ê : ih der gesamten Région und der 

- Innerha GeB i ele sind keine vergleichba- 

an8, 7:iuerten Beispiele erhalien. 

rCn - uroffenen Bautypen entsprechen Kon- 

- Dit' ange ^ ^ B er v iele Jahrhunderte ohne 
ze ptionen. Vefàn(lerun g en beibehalten wur- 

vvesentlicnc 

dCn meist fragmentarisch erhaltenen bzw. 
' D ‘ e ^ruicrten Inschriften mit Jahresangaben, 
rek ° nS s drucktechnischen Gründen nur in der 
fWrsetzung wiedergegeben werden konnten, 
, , zwar die Existenz eines Bauwerks zur 
’grgebenen Zeit. sind aber als Basis fur eine 


srstt: “ ■ “““ 

‘ ïï'SS.'ÏÏSÆl Î-Sïi 

ung zevgt, kaum erreichbar. Sie konnen zudem 
ten :r n ï UCh zu dokumentierten .nschrif- 

Angesichts dieser Situation kann nur eine ver- 
gluchende Analyse der Baudetails und, im Faite 
des Klosters S. Astowacacin, der Umbau- und 
brwenerungsphasen Klarheit verschaffen. Die 
vertietende Untersuchung der figürlichen und 
ornamentalen Steinmetzarbeiten, Basen und 
Kapnellformen ist daher Gegenstand der weite* 
ren Arbeit des Verfassers. 

Gundolf Bruchmmjs 
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lungen zur Translitération der armemschen Schn ’ • 
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m >m imente gegeben sind. so liegt doch die 
der • ji e Baugeschichte der einzelnen Sakral- 
indi vl uc weitgehend im Dunkeln, und zwar 

baU 'rolsenden Gründen: 

aUS ilvilb der gesamten Région und der 
' lnn ^ n/e nden Gebiete sind keine vergleichba- 

'"n'datierlen Beispiele erhalten. 
n • angetroffenen Bautypen entsprechen Kon- 
' L,ie . n die über viele Jahrhunderte ohne 
wesentliche Verànderungen beibehalten wur- 

dl . n ' me j st fragmentarisch erhaltenen bzw. 
' l^nstruierten Inschriften mit Jahresangaben, 
die aus drucktechnischen Gründen nur in der 
Übersetzung wiedergegeben werden konnten, 

belegen zwar die Exislenz eines Bauwerks zur 
angegebenen Zeit, sind aber als Basis fur eine 


- GrabTngen'odèr 

2 ; 

nient mogheh sein. eu 

- Schriftliche Quellcn, speziell Colophone. sinO 
nur Cl weisc aulgearbeitel und, wie die Erfah- 

imwîden kaum u erre,chhar - Sie ^dnnen zudem 
un stehen« dokumemicnc " Inschrif- 

Angesichts dieser Situation kann nur eine ver- 
gtcichende Analyse der Baudetails und, im Faite 
des Klosters S. Astowacacin, der Umbau- und 
Erweiterungsphasen Klarheit verschaffen. Die 
vemefcr.de üntersuchung der figürlichen und 
ornamemaien Steinmetzarbeiten, Basen und 
Kapiteüiormen ist daher Gegcnstand der weitc- 
ren Arbeii des Verfassers. 

Gundolf Bruchhaus 
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Sotes de lecture 

par Tania VelMans 


, 1 , k. Byzance et le monde orthodoxe. 
Alain 1 ) 1 10 S 6 503 p - nombreuses illustrations. 


Cahiers Archéologiques ne proposent géné- 
LeS » ,vit à ses lecteurs des comptes rendus d ot 
ralC ' 1U "traitant de l’histoire byzantine, car là n’est 
vrag f S :„; on Si nous le faisons exceptionnelle 

P1U> .'aujourd'hui, c'est parce que l'historien de l'an 
;"e n grand profit de ce livre. Ce n'est donc pas le 
1 vue de l'historien que I on cherchera a 
'I 0 '", -r ici mais celui du spécialiste des œuvres d art 
byzantines et parabyzantines, concerné par l'h.s- 

'Tintérêt particulier de l'ouvrage d'A. Dusselier et 
, , es collaborateurs 1 vient sans doute en grande 
t rt ie du fait que la matière historique n'y est pas 
nrésentée d'une façon égale et strictement chrono- 
oeique, mais qu'elle est découpée en problèmes 
majeurs ceux-là même qui lui donnent un sens et se 
trouvent à la base de nombreux événements, situa¬ 
tions ou créations. Le lecteur dispose ainsi d un cer¬ 
tain nombre de synthèses qui lont le point sur les 
, ,,, anaux aspects de la réalité byzantine. Ce qu, 
visiblement a préoccupé le concepteur de I ouvrage 
est la recherche des causes qui, non seulement 
expliquent les faits, mais les rendent totalement 
«crédibles» et vivants en les insérant dans un tissu 
de connaissances ordonnées d une façon emine 

ment rationnelle. . , 

Comprenant en profondeur ce qui s est passe, le 

lecteur est en mesure d'exploiter les données a a 

convenance, d'ou leur intérêt indiscutable pour 1 his- 

toire de l'art. . , 

Cet ouvrage est aussi, à notre connaissance le 

premier livre d histoire de Byzance qui donne au 

d importance à tout ce qui n est qu à moitié ou a 

trois quarts byzantin - l’Arménie, la Syrie, 1 Egypte 

la Palestine. l’Italie - voire, à ce qui ne 1 est pas du 

tout, mais influence puissamment Byzance 

1 urcs. les initiatives germaniques en Italie, e P° 

et la spécificité des Croisades. On s aperçoit 

-et fart le reflète également - que 1 empire e 

périphérie sont deux entités bien distinctes, un 

dont on n'a pas toujours tenu suffisamment coin 

en histoire de l'art. Sur la frange orientale e e 

pire des particularismes nationaux, la situa i 

ambiguë provoquée par le voisinage ou 1 occupa 

musulmane, les attaches profondes et dura es a 


I Michel Kaplan, Jadran Ferluga, Jean-Pierre Arrignon, 
( an le. Catherine Asdracha, Michel Balard. 


doce est beaucoup moins proche de celle de 
onstantinople ou de Salonique, que de celle de la 
C.eorgie, de l'Arménie, de l’Égypte copte, etc 
Notons en passant que seuls le rôle et le destin de la 

' rgie ont el ^ un P eu négligés dans cette étude de 
la frange orientale de l’empire 

Par ailleurs, l on saisit bien comment, à la suite de 
I évolution de l'échiquier politique mondial, l’assise 
d< empire, les lieux de la plus grande «densité» de 
■ 1 c*. Uure se déplacent au fil des siècles. C'est ainsi 
■ des États non grecs comme ceux des Balkans et 
r te deviennent, après des épisodes belliqueux, 

: ^ eux pour l'empire, des royaumes et des princi- 
:?amés .-s intimement imprégnés de la civilisation et 
<ir 1 v -piit byzantin, qu'ils en constituent des pro- 
longcments durables, même si des divergences poli¬ 
tiques opposent constamment ces «cousins» grecs et 
slaves. Pour qu'on en arrive là. l’initiative apparte¬ 
nait d'abord à Byzance et sans l'avance incessante 
des Turcs en Anatolie, et en Orient, l'intérêt des 


Grecs ne se serait peut-être pas porté vers le Nord- 
Ouest, même si, à Constantinople, on rêvait encore 
en plein xif siècle de l'édification d un empire 
unique des chrétiens. 

En ce qui concerne la religion et la spiritualité, le 
livre traite à la fois de la grande politique religieuse 
de l'État byzantin qui transcende les ethnies et les 
cultures, organise de puissants archevêchés aux 
droits exceptionnels lorsque c est nécessaire, et du 
rôle des grands monastères post-iconoclastes, dont la 
puissance économique et l'impact spirituel sont 
considérables. Les moines apportent au peuple 
inculte des modèles de piété assez éloignés de ceux 
des élites intellectuelles, mais qui correspondaient a 
sa sensibilité religieuse, à son entendement et a son 

langage Cette action des moines et la pie e 

particulier qu, s'en dégagé son, finalement re,n,c- 


veTdans l'Église officielle e, l'.nfluencen, d une 
rtaine manière à partir du x,,' siècle. Notons a ce 
OPOS qu'une telle évolution de la p,etc corrcspo 

™ Velle obilisme 0 et''farchaïsme social du monde 
L immobilisme ei développement 

rth0d0X % l Lrr.a , ldl:té n des Italiens, par 
:onomique face ici com me un juge- 

vemple. ne sont pas p un enc hainement 

tent de l'historien, mais corn ^ |a princi . 

e faits précis, de réalité , temps privilégiée 
,ale cause est la situation aS surée à une 

le EOrient médiéval: 

,aute époque. P u,squ jns j dire. plus. «Les 

ident ne comptait pou ux et l’Emp.re 

, ra nds échanges se font enta 
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•n est le carrefour " éc ' s “'^” court 

, ra „d eswr de roccidenu By ancc^ ^ commerce 

I obligée de ceder es [nem c croisade, la 

un républiques italiennede rerri.o.res 
■n*de^ns.an»nop.ert I «cupa, ^ 

ivzantins par le p ro fit de l’Occident. 

r VCl r; b wSS. -5 ». *» une large 

rleme s. I art t .nfluences de la tradition 

"T J' P ert b en à artir du xim* siècle qu’à 
otre avis de .elles influences, 'oujours .solec 
artielles il est vrai, se font jour a Byzance. 

A partir de la fin du x..« et surtout du xiii i s.ec , 
, société byzantine est conditionnée par deux ta 
•urs importants qui s’ajoutent à son retard dans le 
omame de l’économie : elle doit compter, 
art avec la consolidation des Etats nationaux des 
laves qui profitent des difficultés de l’empire, de 
autre avec les manœuvres de l’aristocratie terrienne 
czantine pour l'affirmation des particularismes 
•gionaux profitables à leurs familles. Celui qui s in- 
resse à l’art de l'époque comprendra pourquoi 
ans les deux cas les nobles et les petits chefs locaux 
.gnent en importance et deviennent fréquemment 
» s donateurs; de leur côté, les dynasties slaves (sur- 
iut la serbe) à la recherche d'une légitimité essayent 
lalement de s'affirmer à travers les donations 
euses. une administration et une étiquette sem- 


ablcs a celles de Byzance. A travers ces mouve- 
ents et d autres, plus littéraires et philosophiques, 
ndividu gagne singulièrement en importance et, 
ir conséquent, l'historien de l'art ne saurait s’éton- 
t du nombre et de la diversité des portraits à partir 
■ cette époque. A notre avis, ceux-ci sont également 
imulés par de nouvelles préoccupations eschatolo- 
ques liees à la crainte accrue du Jugement dernier, 
anmoins les facteurs historiques cités en sont les 
incipaux responsables. 

Le déclin politique de l'Empire, parallèle à l'essor 
l'Occident et à l'expansion musulmane, Eimmobi- 
me et le blocage qui régnent dans tout l'appareil de 
Etat, dans la pensée et dans la capacité de réforme, 
cela malgré la merveilleuse renaissance des Paléo- 
gues. nous inspire encore bien des commentaires, 
.‘pendant, on laissera au lecteur la découverte de 
ut ce qui peut lui être utile dans ce livre qui ouvre 
s \oies nouvelles et s'avère capable de stimuler des 
cherches très diversement orientées. 


Bofspr ug - N. Lossky, Nicée II. 787-1987, 
douze siècles d'images religieuses. Paris, 1987, 
I vol. in-8‘\ 515 p., quelques illustrations en n. et b. 


Dans ce xolume. les deux éditeurs nous préseni 
» actes du C olloque International «Nicée II». 
si tenu en 1986, au Collège de France à Pari 


s’agit, en fait, d une remise en question du mouve¬ 
ment iconoclaste à Byzance et de la réaction icono- 
doule qu il suscita. Ce bilan des deux mouvements 
d'idées aboutit à un enrichissement considérable de 
nos connaissances qui concerne aussi bien l'histoire 
tout court que l'histoire de l'art, si l’on cherche à 
comprendre la cause de certaines démarches dans le 
domaine iconograghique et toute l'évolution du 
décor pictural à partir du ix c -x c siècle. 

Divisé en deux parties, le livre groupe d’abord les 
textes et commentaires éclairant l'iconophobie, puis 
ceux qui. en la combattant, établissent une sorte de 
système de défense et surtout de justification theolo- 
gique de l'image. La première partie, qui cherche à 
cerner la dimension de l'iconophobie et le n e de 
l'Islam, des provinces orientales de l'empir-, des 
Juifs, voire du modèle païen que l'on voulait é iter. 
est moins importante que la seconde qui cor- atue 
les trois quarts du livre. Ni l'une ni l’autre ne 
peuvent bien entendu être évoquées dans le detail, 
puisque précisément chaque auteur y présente un 
aspect du problème, y analyse un facteur important, 
ou apporte des données matérielles nouvelles. Nous 
avons beaucoup appris des contributions de ( hris- 
topher Walter et de Paul von Moorsel. Par son ana¬ 
lyse des œuvres coptes et des textes qui les ont inspi¬ 
rées. ce dernier met en évidence les différences 
iconographiques qui vont s établir pendant tout le 
Moyen Âge entre la peinture copte et certaines règles 
émanant de Constantinople. Une contribution très 
nouvelle et approfondie nous a semblé être celle de 
Jean-Claude Schmitt, ou le phénomène iconoclaste 
et le rétablissement du culte des images sont envisa¬ 
gés dans toute leur ampleur géographico-historique, 
bien que l'étude soit plus particulièrement orientée 
sur les réactions a ces mouvements d'idées en 
Occident. Ainsi, à l'époque carolingienne, l’image 
est, selon Fauteur, «un enjeu de rivalités théologico- 
politiques entre trois puissances : la royauté et l'épis¬ 
copat franc, la papauté, l'empereur byzantin; I enjeu 
en était le gouvernement du monde», et 1 auteur 
explique plus loin que pour y parvenir il fallait 
régner sur le monde visible et invisible. Les réactions 
à l'iconoclasme et au triomphe des images en 
Occident sont conditionnées par une forme de dévo¬ 
tion. une situation politique et sociale différentes de 
celles de Byzance, d où également une argumenta¬ 
tion originale au profit des images. Le rôle du néo¬ 
platonisme reformulé par Denys l'Aréopagite au 
v e siècle et redécouvert en Occident, celui des ordres 
religieux, franciscains et dominicains, ainsi que la 
distance qu'on tient à marquer et à maintenir entre 
Grecs et Latins sont également particulièrement bien 
analysés. Cette communication trouve de précieux 
prolongements et compléments dans celle d Ives 
C'hriste qui tient compte de la dimension mystique 
de l'image. Notons encore la contribution d André 
( hastel et celle, très enrichissante dans le domaine 
de la mystique et de la doctrine orthodoxe, de Boris 
Bobrinskoy. Marc Faessler présente, de son côté, une 


esthétique de l’icône, où le conditionnement 

a h nal ïogiq ue et m y stique de ce,,e ' ci est P ns en 

c ° nlptt son ensemble, il s’agit, à la fois, d’un volume 
^férences d'une grande richesse et d'un livre de 
..flexion approfondie sur le rapport entre Part, la 
h'ologie les mouvements sociaux et la politique. 


„ n p.guet-Panayotova, Recherches sur la pem- 
lun , en Bulgarie du bas Moyen Âge, Pans, 1987. 

347 p., 165 f*g- n - el b* 


, . contribution de ce livre, publié sans doute par 
erreur avec le concours du CNRS, à l’etude de la 

'...nuire byzantine est mince. 

1 e titre incite le lecteur à croire qu'il sera question 
des églises de Bulgarie de la fin du Moyen Age. En 
réalité .1 ne s'agira que de cinq petites chapelles de 
c ette époque (Karlukovo, Dolna Kamemca, Gospo- 
dev Dol. chapelle de la tour de Khreljo). On nous dit 
plus loin (p. 5) que ces églises et leurs décors peints 
dut presque inconnus, ce qui est totalement faux. 
Deux d'entre elles ont donné lieu à des monogra¬ 
phies (Karlukovo, Khreljo), deux ont ete publiées 
d'une façon approfondie dans de longs articles (Gos- 
podev Dol et Dolna Kamemca). Enfin, la cinquième 
(Bobosevo) est étudiée dans le détail dans I ^ouvrage 
d'A Grabat sur La peinture religieuse en Bulgarie 
l a portée de ce dernier livre est d'ailleurs minimisée 

dès l'avant-propos de l'ouvrage de DPP _' ‘ “ s 
affirmé d'emblée qu'il traite des peinture g 
de Fépoque des Paléologues, alors qu ei V , e 
commence au v.< siècle et se termine a > a £ n ^, 

Indépendamment de tout cela, Mme .- • 

elle-même une partie des peintures en question dans 
un livre intitulé; Bulgarian Mural A Pa,nt ^_. 
André Grabar avait déjà retrouve des em P 
substantiels à sa prose, de même que quelque^ 
auteurs bulgares. Il s'agit donc en très & ran p, * 
d'une reprise pour ne pas dire d un pas îc • 
fâcheux, voire interdit. 11 a donc fa u ajo , 

que chose aux emprunts et c est ce qui nous 

continuer ce compte rendu. «u^r- 

L’avant-propos du livre annonce que 
chera à étudier le fond historique sur e 
déroule la vie intellectuelle en Bulgarie et, p u 
sèment, les facteurs politiques, econo 
sociaux, déterminant son développerne , ^ 

oublier «le facteur idéologique.„»i c c -- , 

d autres ouvrages auraient négligé de a,r ^ c C hé- 

lité, il n'en est rien. Dix pages d intro uc ^ 

matique donnent les points de repères ge 


1 histoire médiévale bulgare telle que la présente 

importe quel manuel, sans la mettre en rapport 
avec 1 art de l’époque. 

Les cinq églises sont ensuite analysées une à une 
( )n y trouvera des pages intéressantes sur l'architec¬ 
ture de Dolna Kamemca et parfois sur les costumes 
des donateurs, comme c’est le cas dans l'examen du 
portrait \otil de Dolna Kamenica. C ependant, en 
règle générale, les descriptions sont trop longues, 
sans 'a moindre indication à quoi elles vont servir. 

I analyse iconographique est très sommaire, quant à 
lyse du style, elle est tellement floue qu'on a 
; ni F p ipression que les éléments de comparai- 
•ont cité» un peu au hasard. Or. comme on le 
rit n ne demande plus de rigueur que les compa- 
•r.s stylistiques qui, sans cela, sont sans valeur. 
’é;ode '.conographiquee est assez approfondie 
le dentier chapitre qui est consacré à la chapelle 
> leur oc Khreljo. elle est souvent déconcertante 
de naïvetc et, semble-t-il. d'ignorance. Ainsi (p. 26), 
on nous dit que la Vierge debout filant dans I An¬ 
nonciation de Bobosevo doit de nombreux traits à la 
Vierge de la Déisis et à celle du Crucifiement. Les¬ 
quels? Mystère. Sans doute le fait d être debout? De 
même la comparaison (p. 32) entre 1 ange à cheval 
dans la Nativité à Bobosevo et le cavalier de Madara 


souv 

son 

sait, 

nrât 

Si t 
dan 
de V 


des protobulgares, taillé dans le roc plus de 500 ans 
auparavant, est proprement absurde. Sans parler de 
l’énorme laps du temps qui sépare les deux œuvres, 
le cheval de Bobosevo est cabré à la verticale, debout 
sur ses pattes arrière et ses formes sont frêles, très 
articulées et allongées. Le cheval de Madara est tota¬ 
lement statique même s'il av ance doucement, et c est 
une forme monolithique et volumineuse. I est diffi¬ 
cile d'imaginer deux représentations plus differentes. 
L'analyse du Christ de Pitié de Karlukovo est , 
primaire, que le sens de l'image e. son role dans la 
liturgie en sont faussés ou passes sous sflenee Lau 
teur ne semble avo.r lu ni D. Pallas. . ^ 

Hamannn-Mac Lean (Grundlegung ..). n les am 
«nèrialistes pourtant nombreux qui ont ctudie 
suiet. ses différents types iconographiques, accentues 


due fois un peu 

.Cliques varient «ion le x £ ^ ^ 

' 'Traque la form Janon simple disant qu i. 
s, alors que us | es 

gi, d'une représentation de O» En 

its de son Fils n'est expnmeedaucune 

qui concerne le s^e. un jugement ^pour^ ^ ; 
mnant est prononce a p P d « où pharmo- 

s'agirait d'une^ peiinture^ né6ljgée „ «rai, 

» serait absente et pauteur a vu ces pcin- 

ippante. On se aux forme s harmo- 

res d’un suprême^ raffine - ^ ^ ^ qifen 

euses et à la pa ette quest ion de la purete 

productions? De meme f ^ par rapport 

f style à Sainte-Manna de JUrlukc dc 

à la dégradation prog s • t . Théo dore à Bobosevo 
,arko. ^ nation disa nt elkmenl je 

j début du xiv siecie. ce m 


NOTES DE LECTURE 


183 





i moindre argumentation 

r0IS faux, est faite sans la moindre g 

’• 7I) ' dter toutes les incongruités et les 

On ne saura personnages nt 

, a „, u dos du gcmre ( Pi 137) - ^ |eur confère 

.m pas P*> n " • également impossible de sar- 

; la V ! ! e press, n e, à l'orthographe souvent par.,- 
•ter a I express , mmP c ’est le cas pour Kah- 

ilièrcment ong*nale,c j (Under wood) ou encore 

e Djam, ou Kanye Dj ^ ^ ^ façon , <Cahne 

amie»" OU encore (p. 148» «S.méon le Jeun». 

âtnie , Tiron ou Tyron, ou 

“s ^htrachiles» au^ieu de ép„rach,„a. On 
! , fn lin • «Les 12 apôtres sont assis sur 

.tns ^ c,!culmm leurs pieds suspendus en 
„r » A propos du Melismos (p. 173) on nous entre¬ 
nt doctement sur «la distraction des parcelles, 
u lieu d’extraction.). A propos de la sainte brique 
, question d’une «sainte tuile» qui est aussi appe- 
* «keramida» au lieu de «keramidion», etc., etc 
Venons-en enfin à quelques remarques concernant 
bibliographie. On peut se limiter ici à trois consta¬ 
tions générales : 1 ) Dans de très nombreux cas, 
uteur se réfère à des ouvrages du début du siecle, 
sses pour la plupart, en ignorant les études de ces 
rniers trente ou quarante ans; 2) la bibliographie 
Igare de la même période, dans laquelle D. P.-P. 
ise pourtant l’essentiel de son information est sys- 
natiquement ignorée. Si le livre de L. Praskox 
hreljovaia kula. Sofia. 1973) est cité, ce n’est qu’à 
ccasion de certaines erreurs d’interprétation 
icernant le cycle qu’il supposait être celui de saint 
m de Rila et que Mme Piguet identifie correcte- 
nt comme étant une illustration de psaumes. La 


te des études consultées et non citées sur les monu- 
*nts bulgares serait, en nous bornant aux plus 
portantes, celle-ci : L. Mavrodinova. Skalntte skt- 
r pri Karlukovo, id., Crkvata v Dolna Kamenica, 
fia. 1969. id., Sv. Teodor. Razvite i osobenosli na 
mografskija mu lip v srednovekovnata zivopis 
ull. de l lnst. des Arts de l’Acad. bulg. des 
lences. XIII. 1969, p. 33-52). D’autres ouvrages 
Igares auraient dû être cités pour les documents de 
mparaison : L. Mavrodinova, Zemenskata 

irkva. Istorija, architektura, zivopis (Sofia. 1980), 
Bakalova. Sienopisite na carkvata pri selo Berende 
)fia, I9 7 0), Backovskata kosinica (Sofia, 1977); 3) 
aut noter que Mme Piguet ne dit jamais, au fil des 
ges. ce qu’elle apporte de nouveau par rapport à 
, prédécesseurs, sauf très partiellement dans le 
rnier chapitre. Ceci s'explique par le fait que les 
servations nouvelles sont en général minimes et 
s hésitantes, à quelques exceptions près. 

\vant de terminer ce compte rendu à la fois triste 
très insuffisant pour dresser un bilan sur ce livre 
concertant, dont les nombreuses fautes de français 
sont que le moindre mal, je voudrais remercier 
.queline Lafontaine Dosogne de m'avoir envoyé 
notes de lecture quelle avait prises de son côté 
le manuscrit de Mme Piguet avant de refuser de 


cautionner cette thèse en participant à sa soute 
nance. 


E.N. Tsigaridas. Les peintures de leglise du Christ 
Latôme à Thessalonique et les peintures byzantines 
au xtf siècle (en grec avec un résumé en fr; nçais), 
Salonique, 1986, 224 p., 116 fig. n. et b., 14 pi. en 
couleurs. 


Les peintures présentées dans ce volume soi t d’un 
intérêt exceptionnel pour l'histoire de l’art by tntin 
à l'époque des Paléologues et la façon dont cette 
renaissance se prépare dès la seconde moitié du 
\n e siècle. Le livre commence par un rapport 
détaillé sur les recherches successives qui ont eu lieu 
à l'église du Christ Latôme à Salonique - d'abord 
sous la direction de A. Xyngopoulos, puis grâce aux 
efforts personnels de E. Tsigaridas - et sur les 
découvertes auxquelles elles ont abouti. Les pein¬ 
tures mises au jour récemment qui sont étudiées ici 
se trouvent sur la voûte sud de l’église et son mur de 
soutien, et sur la paroi est du bras nord de la croix. 
Une partie de ces fresques, datées par l’auteur du 
troisième quart du xn e siècle, sont parmi les plus 
évoluées qui nous sont conservées de cette époque. Il 
s’agit de quatre scènes ; Nativité. Baptême, Présen¬ 
tation du Christ au temple (seule une partie du cibo¬ 
rium est conservée), Transfiguration (une tête et une 
figure). Sur le mur nord, d'autres fragments 
montrent la Vierge à l'Enfant (partie supérieure), du 
type de la Panaghia Pathos ou Vierge de la Passion 
(ép. des Paléologues), la Prière au Mont des Oliviers. 
L'entrée à Jérusalem, dont seule la partie intérieure 
est conservée, apparaît sur la voûte nord (xnf-déb. 
XIV e s.). 

L'auteur entreprend un examen minutieux de cha¬ 
cune de ces peintures. Il nous en offre la description 
détaillée, l'illustration, une analyse iconographique 
qui tient compte de l'évolution des schémas entre le 
xi c et le xii e siècle, tant dans la peinture murale que 
dans la miniature, enfin une analyse stylistique très 
poussée. Ce travail, fort utile en lui-même, est entre¬ 
pris aussi en vue d'aboutir à une datation. On abou¬ 
tit ainsi à deux groupes d’œuvres : celles de la 
seconde moitié du xn e siècle et celles du xnf-déb. 
xiv siècle. L'analyse est encore affinée plus loin en 
ce qui concerne le premier groupe, et 1 auteur 
conclut sur la date de 1160-1170 en ce qui les 
concerne. La datation d œuvres se situant à des 
époques charnières est toujours particulièrement 
délicate. La datation de E. Tsigaridas est possible et 
acceptable, mais à notre avis, certaines caractéris¬ 
tiques de ces peintures, dont les corps nus (fig- 2 » 
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par ex.), le traitement des bras, des mains (fig. 20, 
par ex.) et surtout les visages (pl. X, par ex.), consti- 
tuen t autant de signes précurseurs très directs de ce 
pu: l’on verra plus tard à Milesevo, l'Achéiropoietos 
t ailleurs. Les lèvres pulpeuses, les mentons rebon¬ 
dis. les nez élargis, les yeux traités à l’aide d'ombres 
plus que de lignes, sont déjà présents dans ces 
visages. Aussi, lorsqu'on pense à d'autres peintures 
murales de très belle qualité du xn e siècle, telles que 
,viles de Nerezi (1164) d'une part, et celles de Saint- 
Démétrios à Vladimir (1195), ou de Lagoudera 
(1192) de l’autre, on est amené, me semble-t-il, à 
opter pour une date légèrement plus tardive qui 
serait 1180-1200. Bien que chaque décennie ait son 
importance pour la reconstitution de l'évolution qui 
prépare la floraison du nouvel humanisme dans la 
peinture murale au xm e siècle, cette marge de 20 ou 
a ns qui prête matière à discussion est, tout 
compte fait, secondaire. L'importance des fresques 
en question réside dans leur caractère à la fois très 
«avant-garde» et très ancré dans le xn e siècle. Elles 
restituent un maillon de la chaîne d'évolution qui 
manquait jusqu’ici et relient les peintures de la pre¬ 
mière moitié du xm e siècle au courant le plus 
«moderne» et le plus audacieux du troisième 
quatrième tiers du xn e siècle. De même qu'en icono¬ 
graphie. les principales innovations du xm siècle 
(intrusion des valeurs affectives dans le domaine du 
sacré valeurs liturgiques accrues) apparaissent dès la 
seconde moitié du xu e siècle, les fresques de Salo¬ 
nique confirment maintenant, ce que l'on ne pouvait 
constater jusqu’ici que de façon sporadique et 
incomplète (cf. Velmans, La peinture murale byzan¬ 
tine à la fin du Moyen Âge), à savoir que la façon de 
rendre des contenus nouveaux, c'est-à-dire, le style, 
voit le jour avec un peu de retard par rapport a ces 
innovations, mais quand même dès le xii siée e 
finissant. Enfin, une dernière conséquence de la 
découverte et de l’étude des fresques de Salonique 
pourrait être la remise en question de la Deisis de 
Sainte-Sophie à Constantinople dont on a cru 
prudent de fixer la date au moment de la reconquête 

de la capitale par les Paléologues. „ 

La publication des fresques du Christ Latom 
montre, une fois de plus, le centre artistique impor- 
lant qu'avait été Salonique. sans doute pendan 
toute la durée de l'empire, mats en tout tas san 
interruption du xii* au xv> siècle. Le livre de 

garidas augmente _ du 

sances sur ce qu a tte cette 

XII e siècle pour la peinture byzantine, aux 

stylistiques souvent très divergentes e 

de la façon dont s’élaborent, dans le cadre y • 

conservateur par définition, les changements d 

certaine ampleur. 


Jacqueline Lai ontainv Dosogne, Histoire de Lan 
byzantin et chrétien d'Orienl. Louvain-la-Neuve, 
1987, 1 vol. in-8°, 28 7 p., 71 fig., dont 10 en cou¬ 
leurs. 


seu t ent 


il L* 


. monuments 
qui ont seule- 
que les pein- 
ou du Baptis- 


Voici une histoire de l'art byzantin, à la fois 
concise par le volume et très vaste par la période, 

I espace et les divers domaines qu'elle couvre. Elle 
tient compte, en effet, des arts plastiques et de l'ar¬ 
chitecture sur tous les territoires qui ont profité de 
près ou d'un peu plus loin du rayonnement byzantin. 

Ainsi, nous sommes informés, à la fois, sur les 
manuscrits, icônes, objets et monuments dans les 
Balkans et en Russie, plus proches de Constanti¬ 
nople et sur les œuvres des pays caucasiens, de la 
Cappadoce, de Syro-Palestine, d'Égypte et d'Éthio¬ 
pie. ainù que sur celles d'Italie. Fn ce qui concerne 
1 Italie, l'information est particulu • cment étendue, 
puisqu’elle touche nor 
proprement byzantins, mais 
ment subi l'influence byzantine, te 
tures de Sainte-Marie-du-Traastevèi 
tère de Florence. Les débuts de la renaissance 
italienne et le rejet de la maniera greca sont égale¬ 
ment esquissés. Il en est de même en ce oui concerne 
les œuvres islamiques en Syrie, en Jordanie ou ail¬ 
leurs qui se sont inspirées de modèles byzantins. 

Bien entendu, les influences en sens contraire - isla¬ 
miques ou occidentales - qui atteignent l’art byzan¬ 
tin à certains moments et dans certains lieux sont 
également mentionnées. Retenons encore que toutes 
les catégories d’œuvres sont rapidement analysées, 
même les monnaies correspondant à chaque période. 

Le livre commence par la fondation de Constanti¬ 
nople et se termine par une assez ample synthèse sur 
l’art post-byzantin (xv e -xv..i e s.). Ce texte qui se 
présente sans note et avec très peu d’illustrations, est 
pourtant un précieux outil de travail par sa préci¬ 
sion la diversité de l’information, et la bibliographie 
citée après chaque chapitre. Cette bibliographie 
frappe d'ailleurs par le nombre d auteurs vues 
vant en langues slaves et qui sont trop souveritnegl - 
eés par les auteurs occidentaux. L une des o g 
S du livre es. l'importance donnée aux r sûmes 
historiques en début de chapitre, qu. permettent «le 
bien situer les changements qui ont lieu dans 
domaine proprement artistique. Ils sont souve 
• H’.inp brève synthèse sur la vie culturelle c 

d \ emmenant les œuvres théologiques, htur- 
general compte mu sique ou la 

g.ques et littéraires, m introdu ire, à cette 

danse. On a 'J raU ^ ur évolution de la liturgie 

occasion, quelques développe- 

“e^us rapprend la pré^e * 

- e ±S; P X C ^VThÏ Lafonuin. 
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traduisant des analyses nouvelles qui tiennent 

Hcs progrès de notre discipline dans ces ae 

années On ne peut que saluer la parution de 
> anneev v/i k hvrantin qui facilite 

nouvelle Histoire de I an by.anmu 

.vaux des spécialistes et sera particul.ereme 
aux jeunes auteurs et aux etudiants avances. 


lis Chatzioakis, Icons of Paltnos^ Banque 
onale de Grèce. Athènes. 1985, in-4 , .01 p., 
pl. dont 33 fig. en couleurs. 


catalogue, dont l’auteur est l’un des meilleurs 
nsseurs des icônes grecques, est un instrument 
,vail des plus précieux. On y trouve rassemblées 
le et les reproductions des nombreuses icônes 
nant du monastère de Patmos. Celles-ci 
ent une très longue période (xi e -xvm c s.), mais 

jorité est d’époque post-byzantine. Un nombre 
rtant d'images mobiles provient d ateliers cré- 
u xvi e s. Chaque numéro du catalogue est, en 
jne sorte de monographie. On y trouve une 
technique, une description, les inscriptions, 
inalyse iconographique et stylistique a\ec les 
correspondantes, une datation très solidement 
îentée et une bibliographie. Par ailleurs, 1 en- 
e du catalogue est divisé en chapitres selon les 
les chronologiques et chacun d eux est précédé 
elques pages d’introduction qui font ressortir 
itiel des caractéristiques des icônes en question 
cadre historico-géographique auquel elles sont 
Il est difficile de faire mieux dans le genre. 


Chrvsanthi Baloyanni, Icons Demetrius Ekonomo- 
poulos collection. Athènes, 1986, 1 vol. in-4°, 
H8p„ 16 pl. dont 13 coul. 


Ce catalogue luxueux est publié à l’occasion du 
quarantième anniversaire de la D.A. Delis Company. 
une fondation créée par D.A. Delis. Il rend acces¬ 
sible au public la grande collection d'icônes de 
Demetrios Ekonomopoulos (ami de D.A. Delis). 
Deux préfaces et une brève étude précèdent le cata¬ 
logue descriptif. L’étude propose un groupement des 
œuvres selon leurs caractéristiques stylistiques et 
permet ainsi d'en connaître les origines. Ce cata¬ 
logue compte 380 icônes répertoriées, décrites e 
datées, allant du xv e au xix e siècle; 239 d’entre elle- 
sont reproduites et offrent à l'historien de l'art post- 
byzantin un complément d'information considérable 
et au public l’image de ce que l'amour de l’icôn 
peut faire accomplir à un amateur d'art éclairé. 
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HATZiDAKis et collaborateurs, From Byzanüum 
7 Greco, Athènes, 1987, in-4°, 206 p., 73 pl. en 
leurs, 73 fig. n. et b. 


agit du catalogue luxueux d'une exposition qui 
ieu à Londres et qui rassemblait des peintures 
les et des icônes du xir au xvi c siècle, de 
:. Les œuvres du xn e -xiv e siècle sont moins 
'reuses et les icônes de l'école crétoise parti- 
ement bien représentées. Les groupes que 
ituent ces différentes peintures ainsi que quel- 
problèmes généraux les concernant ont donné 
de brèves études de synthèse élaborées par des 
rs différents. Le catalogue proprement dit 
chaque œuvre à part en y ajoutant une repro- 
>n en noir et blanc. Ce catalogue enrichit nos 
lissances dans le domaine de l’icône et sera 
ulièrement utile aux spécialistes de l'art post- 
itin. 
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